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Α ΒΥΖΑΝΤΙΝΑ ΚΕΙΜΕΝΑ δεν µας προσφέρουν ιστορίες για τους καλλι- 
Τ τέχνες, ιστορίες απὀ την παιδικήτους ηλικία, τότε που εντοπίζονται 
τα πρώτα δείγματα του ξεχωριστού τους ταλέντου, ή ιστορίες που να 
αναφέρονται στη στιγµή κατά την οποία το ταλέντο αυτό γίνεται τυ- 
χαία αντιληπτό απὀ κάποιον ήδη φτασμένο καλλιτέχνη. Τα θυζαντινά 
κείµενα ποτέ δεν διηγούνται ιστορίες σαν τα σταφύλια του Ζεύξη, που 
ήταν ζωγραφισμένα µε τέτοια τελειότητα, ώστε τα πουλιά ξεγελασμένα 
πλησίαζαν να τα τοιμπήσουν! ούτε θα θρούµε σ’ αυτά ανέκδοτα για 
ζωγράφους σαν τον Απελλή, του οποίου και µόνο µια «χρωμµατιστή 
γραµµή εξαιρετικά λεπτή» μπορούσε να αποτελέσει την «επισκεπτήρια 
κάρτα» του, έτσι που ο αντἰπαλός του, ο Πρωτογένης, χωρίς δυσκολία 
μπόρεσε ν᾿ αναγνωρίσει σ᾿ αυτήν το πέρασμα του πρώτου απὀ το έργα- 
στήριό του.’ Τους Βυζαντινούς καλλιτέχνες δεν συνοδεύουν νστορίες 
σαν εκείνη του (Ιοῇο, τον οποίο τυχαία συνάντησε ο ΟἵπαΡριε να θόσκει 
τα πρόθατα του πατέρα του χαι τον είδε να κάνει πάνω στις πέτρες 
σχέδια ζώων" και ήταν τέτοια η ομορφιά χαι η τελειότητα των σχεδίων, 
που ο (ἴπιαδαε αµέσως κατάλαθε το ξεχωριστό ταλέντο του αγοριού 
και ζήτησε να τον πάρει µαδί του. Αργότερα, όταν ο απεσταλμένος 
του Πάπα ζήτησε από τον ἰοίίο ένα δείγμα της δουλειάς του για να το 





ἓ Την ιστορία αυτή µας διηγείται ο Πλίνιος ο πρεσθύτερος (23/24-79 μ.Χ.). Πλίνιος ο 
Πρεσθύτερος, Περί τής αρχαίας ελληνικής ζωγραφικής, 3ἄδο Βιδλίο της «Φυσικής 
Ἱστορίας», µτφρ. Τ. Ρούσσος - Αλ. Βλ. Λεθίδης, Αθήνα 1994, σσ. 67. 69. 

3. Στο ίδιο. σσο.Τ1.79. 

Την ιστορία διηγείται ο Βαζάρι. . Ναδατῖ, 1.6 νε ἄερὴὴϊ εοοε[]εί Ρἰογί, δομἠογί ε 

αγοβεΠίογί, Πεἰ]ε γοάαζἰομἰ ἀεί 1550 ο 196δ, επιμ. Ε. Βειίατπὶ, Ρ. ΒατοσσΠί, Π,. Είεηζε 

1967, σσ. 96-07. 
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πάρει πίσω στη Ρώμη μαζί µε τα σχέδια και άλλων ζωγράφων, ο ἰοίίο 
σχεδίασε σ’ ένα πομμµάτι χαρτί µόνο έναν κύκλο" αλλά ο κύκλος αυτός 
ήταν αρκετός για να διαπιστώσει ο Πάπας το ξεχωριστό του ταλέντο 
και να του αναθέσει στη συνέχεια να ζωγραφίσει την αψίδα του Αγίου 
Πέτρου. 

Το Βυζάντιο δεν είχε ούτε έναν Πλίνιο πρεσθύτερο αλλά ούτε και 
έναν Βαζάρι για να διηγηθούν ιστορίες σαν τις παραπάνω για τους Βυ- 
ζαντινούς ζωγράφους. Κανένας Βυζαντινός συγγραφέας δεν έγραψε εγ- 
χειρίδιο Περί τής δυξαντινής ζωγραφικής, αλλά οὔτε και για τον Βίο 
των ενδοξοτέρων ζωγράφων, γλυπτών χαι αρχιτεκτόνων του Βυζαντί- 
ου. Όμως, και αν ακόµα είχαν γραφτεί στα όυζαντινά χρόνια τέτοιου 
είδους έργα, θα μπορούσαμε να θεωρήσουμε πληρέστερες τις γνώσεις 
μας για τους Βυζαντινούς ζωγράφους, συγκριτικά µε όσα µας επιτρέ- 
πουν να γνωρίζοµε γι αυτούς οι θυζαντινές πηγές χαι τα έργα της 6υ- 
ζαντινής τέχνης που έχουν σωθεί; Θα μπορούσαμε να δεχτούμε ότι τέ- 
τοιου είδους ανεκδοτολογικό υλικό, όπως αυτό που µας προσφέρουν ο 
Πλίνιος και ο Βαζάρι, ενέχει τη θέση «ιστορικών» πληροφοριών για 
τους ζωγράφους χαι το έργο τους; Θα μπορούσαμε δηλαδή, µε τη θοή- 
θεια τέτοιων «πηγών», να κατανοήσουμε καλύτερα ποιος ήταν ο Βυζα- 
ντινός καλλιτέχνης, ποια ήταν η θέση του στην κοινωνία της εποχής και 
σε ποιο θαθµμό διαφοροποιήθηκε η κοινωνική του ταυτότητα µε το πέ- 
ρασμα των αιώνων; Μάλλον ὀχι. Είναι πια γνωστό πως τέτοιου είδους 
διηγήσεις, όπως αυτές του Πλίνιου ή του Βαζάρι για τους ζωγράφους, 
δεν αποτελούν παρά «Χλισέ» χαι συνήθως επαναλαμόάνουν «κοινούς 
τόπους», Γιατί, όπως έχει διαπιστωθεί, οι ιστορίες που διηγείται ο Πλί- 
νιος για τους αρχαίους ζωγράφους είναι όμοιες μ εκείνες που ο Βαζά- 
ϱι, ο Πδεμῇ, αλλά και άλλοι, µας αφηγούνται για τους καλλιτέχνες της 
Αναγέννησης” πιθανόν χαι ο Πλίνιος να μεταφέρει µετις διηγήσεις του 
ιστορίες-«Χλισέ» που θα κυκλοφορούσαν ήδη πριν απὀ αυτόν, ὡς προ- 
φορική και γραπτή παράδοση. 

Ας δούµε όµως μήπως και οι θυζαντινές πηγές παραδίδουν τα δικά 
τους «κλισέ» για τους Βυζαντινούς ζωγράφους και τι είδους είναι αυτά. 
Το μοντέλο του Βυζαντινού ζωγράφου ή, για την ακρίθεια, του Βυζα- 
ντινού ζωγράφου εικόνων εντοπίζεται στο πρόσωπο του Ευαγγελιστή 
Λουκά. Ἡ ζωγραφική του δεινότητα πιστοποιείται στα λόγια της Πα- 
ναγίας, η οποία μόλις εἰδε το «πορτραίτο» της µε τον γιο της, ευχαρι- 
στήθηκε τόσο, που έσπευσε να ευλογήσει τον ίδιο, αλλά και την εικόνα 
της Παναγίας Οδηγήτριας που εκείνος είχε μόλις φιλοτεχνήσει. Ο Λου- 


4 Νακατί, ὄ.π., σσ. 103-105. 

5 Ε. Κπς - Ο. Κιτ, [ερεπά, ΜΥΙΠ, απᾶ Μαρίο ἰπ {με ἴπιαρε οἱ ιο Αγιῖςι Απ Ελρεγπιοηί, 
Νε Ηανεπ-Γιοπάοπ 1979. Ο. (οἰάςίείπ. «Τπο Ίπιαρε οἳ πε Αγιῖςι Κεν]ενεά». Ἠ/ογᾶ απ 
{πιαρο, 9.1 (Ἰαπιατγ-ΜατοΠ 1993), σσ. 9-18. ιὸ. 9-13. 

6 Ἡ διήγηση αυτή προσφέρεται απὀ τη λεγόμενη Συνοδική Επιστολή των αγιωτάτων 
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πάς δεν ήταν φυσικά ένα τυχαίο πρόσωπο’ ήταν ο Ευαγγελιστής Λου- 
κάς, ο συγγραφέας του τρίτου Ευαγγελίου και των Πράξεων των Απο 
στόλων, τον οποίο η Εκκλησία κατέταξε στους αγίους τῆς και γιορτάζει 
τη μνήμη του στις 18 Οκτωθρίου.' Και η εικόνα της Παναγίας Οδηγή- 
τριας που ζωγράφισε ο Λουκάς, αν και φτιαγμένη απὀ ανθρώπινα χέ- 
ρια, εντάχθηκε στην κατηγορία των «αχειροποίητων» εικόνων.ξ 

Στον χώρο της αγιοσύνης εισήλθε ένας ακόµα φημισμένος ζωγρά- 
φος του Βυζαντίου, ο Λάζαρος (θος αι.). Ἡ μνήμη του εορτάζεται στις 
17 Νοεμόθρίου και το Συναξάριο της Εκκλησίας της Κωνοταντινουπό- 
λεως µας δίνει πληροφορίες για τον όσιο και ομολογητή Λάζαρο τον 
ζωγράφο. ο οποίος έζησε στα χρόνια της Εικονομαχίας και θρήκε µαρ- 
τυρικό θάνατο εξαιτίας της πίστης του αλλά και της επιµονής του να 
ζωγραφίζει εικόνες. Άλλες πηγές µάς πληροφορούν ότι ο Λάζαρος ζω- 
γράφισε την εικόνα του Χριστού Χαλκίτη, που κοσμούσε τη Χαλκή Πύ- 
λη του Μεγάλου Παλατίου της Κωνσταντινουπόλεως,ῦ απὀ την οποία 





πατριαρχών του δ26 μ.Χ. ]. Σακκελίων, Ἔκ τῶν ἀνεκδότων τῆς Πατμιακῆς Βιόλιο- 
θήκης. ᾿Επιστολὴ συνοδικἡ τῶν ἁγιωτάτων Πατριαρχῶν τῆς ἑώας λήξεως Χριστο- 
φόρου ᾽Αλεξανδρείας, ᾿Ιὼ6 ᾿Αντιοχείας καὶ Βασιλείου Ἱεροσολύμων πρὸς Θεόφι- 
λον αὐτοκράτορα Κωνσταντινουπόλεως, περὶ τῶν ἁγίων καὶ σεπτῶν εἰκόνων, Ἐν 
᾿Αθήναις 1864, σ. 28: :Ωσαύτως καὶ ὁ θεσπέσιος καὶ εὐαγγελιστὴς «4ουκᾶς, τὸν σε- 
δάσµιον καὶ θεῖον χαρακτῆρα τῆς ἁγίας θεομήτορος Μαρίας, ἔτι ἐν σαρκὶ αὐτῆς 
ζώσης, καὶ τὰς διατριθὰς ποιουµένης ἐν τῇ ἁγίᾳ Σιών, ζωγραφικαῖς ταῖς µίξεσι 
τὴν τῆς πανάγνου οτήλην ἐν πίνακι διεχάραξεν, ὡς ἐν κατόπτρῳ τῇ μετέπειτα γε- 
γεᾷ ἐγκαταλελοιπώς, καὶ ταύτην αὐτῇ τῇ Θεομήτορι ὑποδείξαντος, τῆς δὲ φησά- 
σης, ΙΠ χάρις µου μετ’ αὐτῆς ἔσται. Για σχόλια πάνω στην Επιστολή, 6λ. Κ. 
ΟογπαοΚ, Πρ ἰπ (οἱ. Βνζαηίίπε δοοἱείν απά {5 Ι60ῃ5, Γ.οπάσπ 1985, σ. 186. 

το ΗΠ. Ώείεμαγε, Ργοργἰαθιη ααἲ Αοία δαποίογιπι Νονεπιρεὶς: δγπακαγίµήῃ Γεςἰοδίας 
ΟοηδίαπιἰποροΙΠαμαο, Βτιαχε]]ἱ5 1902, στ. 147-148. 

δν ΟοππιαοΚκ, ό.π., σ. 186. 

δο Ώειεβαγο. ὀΥπακατίμηι, στ. 231-234: Τῇ αὐτῇ ἡμέρᾳ [Νοεμόρίου 17] µνήµη τοῦ ὁσίου 
καὶ ὁμολογητοῦ αξζάρου τοῦ ζωγράφου. Οὗτος ὑπῆρχεν ἐπὶ τῆς δασιλείας τῶν 
εἰκονομάχων" ἔρωτι δε τῆς θείας τοῦ Χριστοῦ ἀγάπης τρωθείς, ᾗρετίσατο ἐκ παι- 
δόθεν ὑπελθεῖν τὸν μονήρη δίον, χαίρειν εἰπὼν πάσῃ µαταιότητι, ἀκτημοσύνην 
µετερχόμµενος καὶ ἐλεημοσύνην ἐπιμελούμενος πρὸς τῇ σκληραγωγίᾳ καὶ ἐγχρα- 
τείᾳ καὶ ἀγρυπνίᾳ. Ἐν τούτοις τοῖς µεγίστοις πλεονεκτήμασι διαλάμπων, τοῦ τῆς 
ἑερωσύνης τετύχηκεν ἀξιώματος. Πλεῖστα δὲ κολαστήρια καθυπέµεινεν οὐ µόνον 
παρὰ τῶν τὰ Νεστορίου καὶ Εὐτυχοῦς καὶ 4ιοσκόρου φρονούντων, ὁμολογῶν τὸν 
Χριστὸν τέλειον Θεὸν καὶ τέλειον ἄνθρωπον, ἀσυγχύτως, ἀτρέπτως, ἀναλλοιώτως, 
ἀλλὰ καὶ παρὰ τῶν ὄδελυκτῶν καὶ ἀνοσίων εἰκονοκαυστῶν πολλαῖς κατηκίσθη 
πληγαϊῖς καὶ δασάνοις, διά τε τὸ σέδεσθαι καὶ προσκυνεῖν τὰ τῶν ἁγίων σεθάσµια 
ἐκτυπώματα διά τε τὸ εὐφυῶς ξωγραφεῖν ταῦτα οἰκειοχείρως τοῖς πίναξιν καὶ οἷα 
6έλεσι τοὺς ἀλιτηρίους κατατοξεύειν. Οὗτος τὴν ἐπὶ τὴν πρεσδυτέραν Ρώμην 
ὁδὸν στέλλεται ἀποστολικὴν ἐγχεχειρισμένος διακονίαν. τῶν πατρικῶν φηµι καὶ 
ἀποστολικῶν δογμάτων καὶ παραδόσεων ἕνεκεν' καὶ αὖθις ἐντεῦθεν µεγαλο- 
πρεπῶς ὑποστρέφει: πάλιν δὲ ἐς τὴν αὐτὴν πορείαν πεμφθεὶς τῶν αὐτῶν ἕνεκεν 
ὑποθέσεων, περὶ τὰ µέσα που τῆς ὁδοῦ τὴν τιµίαν αὐτοῦ ψυχὴν τῷ Κυρίῳ παρέθε- 
το. Τὸ μέντοι ἱερώτατον αὐτοῦ σῶμα τοῖς ποθοῦσιν ἀνακομισθὲν ἓν τῇ δασιλίδι 
τῶν πόλεων κατετέθη πέραν τοῦ ἄστεος, ἓν τῇ µονῇ τῶν Εὐάνδρου. 

 Τπεορμαπες Οοηίίπμαίας, (ἠγοποργαρΗία, Όοτρις Φοπρίοτιπα Η]ςίοτίαε Βγ7αηήπαε, ἐκδ. [. 
Ῥεκκετ. Ώουπη 1538, σσ. 102-104. Βλ. επίσης και τα σχόλια στο Αππα Κατίςοπίς, 
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όμως τίποτα δεν έχει σωθεί. Αν πράγματι ο Λάζαρος είχε ζωγραφίσει 
και τις μικρογραφίες του γνωστού ψαλτηρίου Χλουντώφ, όπως Όπο- 
στηρίχθηκε,! τότε θα είχαμε και κάποιο δείγμα της δουλειάς του: όµως 
η σύνδεσή του µε το ψαλτήρι Χλουντώφ χρειάζεται περισσότερα απο- 
δειχτικά στοιχεία για να γίνει αποδεκτή. 

Ὑπάρχει ακόµα ένας περίφημος Βυζαντινός καλλιτέχνης, ο Ευλά- 
λιος, ο οποίος έζησε στα χρόνια του Μανουήλ Α΄ Κομνηνού (1143-1160) 
και στον οποίο αναφέρονται συχνά οι πηγές απὀ τον 12ο µέχρι και τον 
14ο αι. Το όνομά του συνδέθηκε µε κάποιες από τις ψηφιδωτές παρα- 
στάσεις του ναού των Αγίων Αποστόλων Κωνσταντινουπόλεως. Λέγε- 
ται μάλιστα πως σε µια απὀ τις ευαγγελικές σχηγές, στις «Μυροφόρες 
στο Μνήµα», ο Ευλάλιος είχε απεικονίσει αι τον εαυτό του.ὁ Τίποτα 
όμως δεν σώθηκε από την καλλιτεχνική παραγωγή του φημισμένου Ευ- 
λάλιου, καθώς ο ναός κατεδαφίστηκε στα 1462 και σήµερα στη θέση 
του δρίσκεται το Εαμ τζαμί.ἵά 

Όταν θρισκόµαστε µπροστά σε περιπτώσεις Βυζαντινών καλλιτε- 
χνών όπως ο Λάξαρος και ο Ευλάλιος, οι οποίοι είναι µεν περίφηµοι 
σύμφωνα µε τις πηγές, αλλά των οποίων η καλλιτεχνική δηµιουργία 
μάς είναι άγνωστη, δηµιουργία στην οποία χρωστούν εν µέρει, όπως ο 
Λάζαρος, ή εξ ολοκλήρου, όπως ο Ευλάλιος, τη φήμη τους, είναι λογικό 
να αρχίσουμε να αναρωτιόµαστε μήπως τελικά οι Βυζαντινοί ζωγρά- 
φοι δεν είναι τίποτε άλλο παρά φαινόμενα αυταπάτης ή ψευδαίσθησης. 
Με ένα τέτοιο σκεπτικό και µε την ανάλογη περιπαικτική διάθεση ορ- 
γανώθηκε στο Διεθνές Μεσαιωνικό Συνέδριο στο Τοεᾷς της Αγγλίας, 
τον Ιούλιο του 1994, ο κύκλος των ανακοινώσεων που αφορούσε τον 
Βυζαντινό ζωγράφο (Βγζαπίπε Απςι; ΑΙΙιςίοη οἱ Πηςίοπ2). Σε παρό- 
µοιο μήκος κύματος είχε κινηθεί και η Ναπεγ δενέρηΚκο στο ετήσιο Συ- 
µπόσιο των Βυξζαντινολόγων της Αμερικής στο Πανεπιστήμιο του 
Ῥηποείοῃ, τον Νοέμθριο του 1993, όταν στην ανακοίνωσή της για τα 
πορτραίτα των Βυζαντινών καλλιτεχνών έδινε τον τίτλο: «Ροτίταϊίς ο 
ἔπε Βγζαπίϊπε Αγιςί, 4ο (Πεγ εχἰςι2».Ι2 

Αλλά και η περίπτωση του ονομαστού ζωγράφου του τέλους του 


«Ρτοϊεςίοπ Αραΐπεί ΑΙ! ΕνΙ]: Ευποίοη, Όςε απά ΟΡρεταϊίοη οἱ ΒΥΖ8ΠΊπε Η]ςίοτίαῖεά 
Ῥ]γ]αοιετίος», Υ7Η, 20(1994), σσ. 77-78. 
απ Μ.Ν. δξερκίπα, ΜΙπίαίμτν (η μάον»Κο] ῥδαΙγγί:; ΟγοζοαΚἰ] Παδιγίγοναμην] Κοάεζς ΙΧ. 
νόοκα, Μοσοον 1971, σσ. 2917-2099. 
12 Μαπρο, Τηε Αγί, σσ. 220-233. 
1 Στο ίδιο, σ. 223. 
1 Ο ίδιος, «ΟοπςιαηΏπε΄ς ΜαιςοΙευπῃ απά πε Τταπς]α Ποπ οἱ Κε[ίος», 87, 83.1(1990), σσ. 
51-61. ιδ. 54. ΥΜ. Μί]ετ-Ίεποτ, ΒΙά]ετίοη 7 Τοροργαρβίο [παπριῖς, Τήδίπρεη 1971, 
σσ. 405-411. 
Θα ήθελα και απὀ τη θέση αυτή να ευχαριστήσω την κ. Ναπου ὕενξεπκο, που έθεσε 
στη διάθεσή µου το κείµενο της ανακοινώσεώς της. Για το ίδιο θέµα ϐ6λ. δορµία 
Καιορίςςί-Ψοπῖ, «Ρα]πίετς᾽ Ρογιταῖῖς ἵπ Βγζαπίίπε Απ, 4ΧΑΕ, περ. Δ΄, 17 (1993-1904), 
σα. 129-142. 


ΕΙΣΑΓΩΓΗ 5 





13ου αι των αρχών του Ί4ου αι., του Μανουήλ Πανσέληνου, λίγο δια- 
φέρει απὀ εκείνες του Λάζαρου και του Ευλάλιου. Γιατί ο Πανσέληνος 
µπορεί μεν να συνδέθηκε µε τον ζωγραφικό διάκοσμο μνημείων, όπως 
το Πρωτάτο του Αγίου Όρους, αλλά οι ίδιες οι τοιχογραφίες δεν διέσω- 
σαν καμιά αναφορά στο ὀνομά του. Είναι θασικά µέσω του Εγχειριδί- 
ου της Ζωγραφικής Τέχνης του Διονυσίου εκ Φουρνά, δηλαδή ενός ἐρ- 
γου των αρχών του Ίδουαι., που µας παραδίδεται το όνοµα του Πανσέ- 
ληνου,ό και πάνω σ᾿ αυτή την πληροφορία έχει ανασυντεθεί η Χαλλιτε- 
χνική του προσωπικότητα.7 

Ας ξαναγυρίσουμε όµως στο ερώτημα κατά πόσον οι πληροφορίες 
που οι θυζαντινές πηγές µάς παραδίδουν για τους καλλιτέχνες αναπα- 
ράγουν κάποια «χλισέ» και ποια είναι αυτά. Ο Κωνσταντίνος Ζ΄ Πορ- 
φυρογέννητος (913-059) αποτέλεσε, ως γνωστόν, µια Ἐεχωριστή περί- 
πτωση διανοούµενου αυτοκράτορα. Ανάµεσα στα όσα ο Συνεχιστής 
του Θεοφάνη μνημονεύει µε θαυμασμό για τον αυτοκράτορα, υπάρχει 
και ιδιαίτερη αναφορά στη ζωγραφική του δεινότητα.!δ Σύμφωνα µε το 
κείµενο, ο Πορφυρογέννητος γνώριζε τα μυστικά της ζωγραφικής τέ- 
χνης όσο κανείς άλλος πριν, αλλά και µετά απ᾿ αυτόν. Μπορούσε µε ευ- 
κολία να διορθώγει τα λάθη επαγγελματιών ζωγράφων και ήταν εξαι- 
θετικός δάσκαλος σε µια τέχνη που ο ίδιος ποτέ δεν είχε διδαχτεί. Μπο- 
ρούσε ακόµα να διορθώνει τα λάθη που έκαναν τεχνίτες όπως οι λιθο- 
ξόοι, οι χτίστες, οι επιχρυσωτές και οι αργυροχόοι. Αυτή η εικόνα ενός 
ξεχωριστού καλλιτεχνικού ταλέντου, που ο Συνεχιστής του Θεοφάνη 
μας δίνει για τον Πορφυρογέννητο δεν µπορεί φυσικά από πουθενά να 
ελεγχθεί. Γιατί, ως γνωστόν, δεν έχει σωθεί κανένα δείγμα αυτού του ξε- 
χωριστού ταλέντου. Αυτό όµως που σίγουρα μπορούμε να ελέγξουμε εἶ- 
ναι οι χαρακτηρισμοί που το κείµενο χρησιμοποιεί για να περιγράψει 
το καλλιτεχνικό ταλέντο του Πορφυρογέννητου χαι οι οποίοι επικε- 
ντρώνονται στη μοναδικότητα και εξαιρετικότητά του. Αυτοί ακριόώς 
οι χαρακτηρισμοί αποτελούν «κοινούς τόπους», που χρησιμοποιούνται 
συχνά για να περιγράψουν ένα «μοναδικό» ταλέντο, εἰτε πρόκειται για 
καλλιτέχνη της Αρχαιότητας εἰτε της Αναγέννησης.» 

Αξίζει να αναφερθεί ακόµα ένα παράδειγµα, κατά πολύ µεταγενέ- 
στερο του πρώτου, που ενισχύει τα παραπάνω και αφορά τον γνωστό 


6 Διονυσίου τοῦ ἐκ Φουρνᾶ, Ερμηνεία τῆς ζωγραφικῆς τέχνης καὶ αἱ κύριαι αὐτῆς 
ἀνέκδοτοι πηγαί, ἐκδιδομένη μετὰ προλόγου νῦν τὸ πρῶτον πλήρης κατὰ τὸ πρω- 
τότυπον αὐτῆς κείµενον ὑπὸ Α. Παπαδοπούλου-Κεραμέως, Ἐν Πετρουπόλει 1909, 
σσ. 2, 6, 20, 237-239, 243. 245, 259. 

11 Α. Ξυγγόπουλος, Μανουήλ Πανσέληνος, Αθήνα 1956. 1. Μ. Χατζηφώτης, Μανουήλ 
Πανσέληνος, Αθήνα 1994. 

15 ΤΠμεορμαπες ΟοπΗπιαΗις, ό.π., σ. 450. 

Για παράδειγµα, ο Πλίνιος χρησιμοποιεί παρόμοιους χαρακτηρισμούς για να περι- 

γράψει το ζωγραφικό ταλέντο του Απελλή. Πλίνιος, Περί της αρχαίας ελληνικής 

ζωγραφικής, σ. 77. 
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Βυζαντινό ζωγράφο Θεοφάνη τον Έλληνα. Από το 1378 µέχρι το 1405 
περίπου, ο Θεοφάνης έδρασε καλλιτεχνικά στη Ρωσία. Εκεί πιστεύεται 
ότι ζωγράφισε τοιχογραφίες εκκλησιών, εικόνες και χειρόγραφα, αλλά 
απὀ αυτά µόνο η εκκλησία της Μεταμορφώσεως (1378) στο Νονροτοά 
μας παραδίδει το όνομά του στην πτητορική επιγραφή και µπορεί επο- 
µένως χωρίς αμφιθολία να θεωρηθεί έργο δικό του.Ώ Σημαντική πηγή 
για τα χρόνια που ο Θεοφάνης έζησε χαι έδρασε στη Ρωσία θεωρείται 
η επιστολή του μοναχού Επιφανίου του Σοφολογιώτατου, η οποία συ- 
ντάχθηκε στα 1415 και περιγράφει τη συνάντηση του Επιφανίου µε τον 
Θεοφάνη στα 1405, όταν ο δεύτερος εργαζόταν στην εκκλησία του 
Ευαγγελισμού στο Κρεμλίνο.2! Ο Επιφάνιος αναφέρεται στον Θεοφάνη 
χαι μιλά για έναν άνδρα σοφό και έναν σπουδαίο φιλόσοφο, του οποί- 
ου την εξυπνάδα και τη σοφία είχαν πραγματικά θαυμάσει όσοι τον 
γνώρισαν απὀ κοντά. Παράλληλα µιλά για το ξεχωριστό ζωγραφικό 
του ταλέντο, για το οποίο αναφέρει και τα παρακάτω: 

α) είχε ζωγραφίσει έναν εντυπωσιακό αριθµό εκκλησιών (περισσό- 
τερες από σαράντα εκκλησίες στην Κωνσταντινούπολη, τη Χαλκηδόνα, 
τον Γαλατά, την Κάφφα και το Νονροτοά χαι τρεις εκκλησίες στη Μό- 
σχα)' 

ϐ) ποτέ κανείς δεν τον είδε να χρησιμοποιεί και να συμθουλεύεται 
εικονογραφικά πρότυπα (μοντέλα) για τις παραστάσεις που ζωγράφι- 
ζε, όπως συνήθιζαν οι Ρώσοι ζωγράφοι: 

γ) το ταλέντο του δεν περιοριζόταν µόνο στο θρησκευτικό ρεπερτό- 
ριο, αλλά μπορούσε µε την ίδια ευκολία να ζωγραφίσει και άλλα µη 
θρησκευτικά θέµατα, όπως, για παράδειγµα, τεράστιες απόψεις πόλε- 
ων µε κάθε λεπτομέρεια΄ 

ὃ) τη στιγµή που ζωγράφιζε µε τα ίδια του τα χέρια μπορούσε συγ- 
χρόνως να κινεί τα πόδια του ακούραστα, να συνομιλεί µε περαστι- 
κούς, να συγκεντρώγει τη σχέψη του σε υψηλές και σοφές ιδέες. 

Είναι φανερό πως τέτοιοι χαρακτηρισμοί για τον Θεοφάνη αντι- 
γράφουν τα καθιερωμένα «κλισέ» που συχνά συναντάμε για τους ζω- 
γράφους σε όλες τις εποχές. Επικεντρώνονται στο στοιχείο του µονα- 
δικού και ξεχωριστού, σ’ αυτά δηλαδή τα χαρακτηριστικά που ανέχκα- 
θεν θεωρούνταν ότι συνοδεύουν τον «προικισμένο» καλλιτέχνη. 

Από τα παραπάνω γίνεται φανερό ότι µπορεί το Βυζάντιο να µην 
είχε έναν Πλίνιο ή έναν Βαζάρι που να γράψουν ιστορίες για τους ζω- 
γράφους του, όµως και πάλι στοιχεία τέτοιὼν ιστοριών εἰχαν παρει- 
σφρήσει στη φιλολογική του παράδοση. Μπορούμε επομένως εύκολα 
να διαπιστώσουμε πόσο προσεκτικοί πρέπει να είμαστε απέναντι σε τέ- 


3. Υ.Ἱμζατον, ΤΗΡΟΡΠαΠοΣ 46’ ΟΥἱοεΠε ΗΠά σοίπο δοΜΙε. ὙΝ]επ-Μιπεμεπ 1968. 

3 Μαπρο, ΤΗ Αγί. σσ. 256-258. 1. Βοτίπες, Υπίοης οἱ 61ογγ. διµά[ες ἵπ Εαγὶν Κιιδδίαη 
Παρἰορταρήγ, »]ανίσα Νοτνερίῖσα Υ, Ο5Ιο 1988, σσ. 177-179. 

3. Κτὶς-Κι7, Πιερεμά, σσ. 22-38. 
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τοιου είδους πληροφορίες, που σε τελική ανάλυση δεν φωτίζουν ιδιαίτε- 
ρα τον καλλιτέχνη και το έργοτου. 

Τα έργα της θυζαντινής τέχνης που έχουν σωθεί είναι χατά πολύ πε- 
ρισσότερα από τα ονόματα των Βυζαντινών καλλιτεχνών που γνωρίζο- 
με. Γενικά υπάρχει η αντίληψη ότι η θυζαντινή τέχνη είναι η τέχνη του 
«ανώνυμου» καλλιτέχνη. Το γιατί οι Βυζαντινοί δεν υπέγραφαν τα ἐέρ- 
γα τής καλλιτεχνικής τους δημιουργίας είναι ένα ερώτηµα που έχει δε- 
χτεί αρκετές ερμηνείες, ενδιαφέρουσες µεν αλλά άκρως υποθετικές. Για 
παράδειγµα, το αν πίσω από ένα ανυπόγραφο έργο κρύθεται πάντα η 
ταπεινοφροσύνη του δημιουργού του δεν μπορούμε µε σιγουριά να το 
πιστοποιήσουµε. Όπως επίσης σε κανένα θυζαντινό κείµενο δεν µπο- 
ρούμε να στηρίξουμε την άποψη πως ο Βυζαντινός καλλιτέχνης παρή- 
γαγε ανώνυμα έργα για τη δόξα του Θεού: εξάλλου για τον Θεό ο χάθε 
Χαλλιτέχνης κάθε άλλο παρά ανώνυμος παρέμενε. Το πρόθληµα των 
«ανώνυμων» Βυζαντινών καλλιτεχνών κρύθει έναν κίνδυνο για τον 
σύγχρονο μελετητή, εφόσον φυσικά το αντιμετωπίζει ως πρόθληµα: να 
θεωρήσει ότι πρέπει να τοὺς εφοδιάσει µε συµθατικά ονόματα. Η µέθο- 
δος αυτή, που εφαρμόστηκε απὀ τον Βεαζἰεγ για τους Αττικούς αγγειο- 
γράφους, είναι γνωστό ότι σήµερα έχει γίνει αντικείµενο ιδιαίτερης αρι- 
τικής.” Αλλά υπάρχει ακόµα ένας κίνδυνος για τον σύγχρονο μελετητή. 
Να συγκεντρώσει γύρω απὀ το όνοµα γνωστών καλλιτεχνών µια δυσα- 
νάλογα µεγάλη παραγωγή έργων. Και η μέθοδος αυτή, που πολλές φο- 
ρές καταφεύγει σε ανατοµιχκής λεπτομέρειας συσχετισµούς, έχει επίσης 
γίνει αντικείµενο κριτικής. Σε τελική ανάλυση, απὀ πουθενά δεν µπο- 
ρεί να στοιχειοθετηθεί η άποψη ότι ο Βυζαντινός καλλιτέχνης αποτελεί 
«θύμα ανωνυμίας».Σ 





3. Εδώ αναφέρομαι στη μέθοδο του 1οἩη ΒεαΖΙευ για τους Αττικούς αγγειογράφους, 
που καθιερώθηκε µέσα απὀ το πλούσιο έργο του. Βλ. για παράδειγµα 1. ΒεβΖΙεΥ. 
Απίς Κεά-Βἱρμγε Ψαπο-ραίπίοης, ΟΧΕοτὰ 1942. Για µια σύντομη αναφορά στη μέθοδο 
ΒεαΖΙ9γ Χαι το έργο του 6λ. Ώοηπα 6λτο! ΚωπΖ. ΤΗ Βεγ]ίη Ραϊίεν, Οχ[οτά 1983, σσ. 
11-17. 

3 Ἡ µέθοδος αυτή που καθιερώνεται απὀ τον Οἱοναηπὶ ΜοτεΙί θρίσκει την πλήρη ἐκ- 
φρασή της στο έργο του Βετπατὰ Ῥετεπεοη για τους Ιταλούς ζωγράφους. Για κριτική 
της μεθόδου αυτής 6λ. Ο. ἄἴηζουτα, «ΜοταΙί, Ἐτειά απά ὀΠετίοεΚ Ἡοίπιες», Ηἰσίουν 
Ἡ/ογΚ5ΜΟΡ, 9(1980), σσ. 7-26 και Ἡ.Β.Ι. Μαρϊπηϊς, «ΤΠε Εοὶς οἳ Ῥετοορίμα! 1,οατπίης ἰπ 
ΟοπποἱςεευταΒἰρ: Μοτε], Βετεησοη, απά Βεγοπά», ΑΙ ΠΗδίουγ, 13.1 (ΜατεΙ 1990), σσ. 
104-117. Σχετικά µε τις αποδόσεις εικόνων σε «επώνυµους» ζωγράφους 6λ. Ε. 
ΟοπππαοΚ, «ΤΠε Ίσομ. Ῥασ:, Ῥτεσεπί απά Επίωτε». (αίος οἱ Μγσιεγγ. ΤΠε Αγί οἱ Ηον 
Κιωσία, Κατάλογος εκθέσεως. εχδ. ΕΚ. Θπίείεοπ, χ.χ.. σσ. 327-328. 

5 Μετον τίτλο αυτό κυκλοφόρησε πρόσφατα η µελέτη του Νεϊ! Μας Οτεροι για τον λε- 
γόμµενο «καλλιτέχνη του αλταρίου του αγίου Βαρθολομαίου», ενός Γερμανού καλλι- 
τέχνη του ύστερου 15ου αι. Νεί! Μας Οτεροτ, Α Υπ ο) Αποηηηι. Τ]ο Μασίε οἱ 11ο 
δαΐπι Βατίβοίοπιονν Ααηρίεσε, ὙΝϊιετ Νευταί Μεπιοτία! 1,εοίωτο 1993. Οἱ. Επιαϊπ 1993. 
Είναι πολύ ενδεικτικά για τη στάση που µεγάλο µέρος των μελετητών τῆς ιστορίας 
της Ευρωπαϊκής τέχνης έχουν αναπτύξει για τους επώνυµους ζωγράφους χαι τα όσα 
ο Μας Οπεροτ αναφέρει. Βλ. ιδιαίτερα σσ. 7-12. Στον αντίποδα αυτών των απόψεων 
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Με δεδομένες τις παραπάνω δυσκολίες, συχνά διαπιστώνουµε πως η 
οποιαδήποτε αναφορά µας στους καλλιτέχνες του Βυζαντίου συνοδεύε- 
ται από κάποια εμφανή διστακτικότητα.2ὁ Κι έτσι πολλές φορές οδτ- 
γούµαστε στο άλλο άκρο: οι Βυζαντινοί καλλιτέχνες ὡς επώνυμοι δηµι- 
ουργοί να γίνονται ο απαγορευµένος καρπός των ερευνών µας. Μπορεί 
μεν η προσπάθεια πολλών μελετητών απλώς και µόνο να εντοπίσουν 
τον καλλιτέχνη ενός έργου να µην αποτελεί τον προσφορότερο τρόπο 
για να προσεγγίσουμε το καλλιτεχνικό δημιούργημα µιας εποχής, αλλά 
από την άλλη δεν εἶναι δυνατόν να αρνηθούµε την ύπαρξη ενός δηµι- 
ουργού πίσω απὀ ένα καλλιτεχνικό δημιούργημα, το οποίο και τον 
προὐποθέτει. Παράλληλα, πρέπει να δεχτούμε ότι αποτελεί ζητούμενο 
τῆς έρευνας η αξιοποίηση κάθε δυνατής πληροφορίας που τα κείµενα ή 
τα ίδια τα έργα µάς προσφέρουν για τους Βυζαντινούς καλλιτέχνες, µε 
στόχο όχι φυσικά να δημιουργήσουμε μύθους για την ιδιοφυΐα και τη 
μοναδικότητα των καλλιτεχνών του Βυζαντίου, αλλά για να τους εντά- 
Έουμε µέσα στην κοινωνία της εποχής τους και µέσω αυτών να την προ- 
σεγγίσουµε. Φυσικά και δεν προσπαθούμε να δώσουμε µια οριστική 
απάντηση ή να κρίνουµε την επικαιρότητα του ερωτήµατος «Τι είναι ο 
καλλιτέχνης:»7 όµως δεν μπορούμε και να αγνοήσουµε το γεγονός ότι 
σε όλη τη διάρκεια του Βυζαντίου υπήρχαν καλλιτέχνες που παρήγαγαν 
έργα, και όσο περισσότερες πληροφορίες μπορούμε να συλλέξουµε γι’ 
αυτούς και για τα έργα τους, τόσο καλύτερα εξοπλισμένοι θα µπορέ- 
σουµε να προσεγγίσουμε το φαινόμενο της θυζαντινής τέχνης και του 
Βυζαντινού καλλιτέχνη. 

Οι μελέτες που συγκροτούν τον τόμο αυτό αποτέλεσαν τον κορμό 
µιας σειράς διαλέξεων µε τον γενικό τίτλο «Το Πορτραίτο του Καλλιτέ- 
χνη στο Βυζάντιο», που οργανώθηκε κατά το εαρινό εξάµηνο του 1994 


που υπερτονίζουν τον ρόλο του επώνυµου καλλιτέχνη στην καλλιτεχνική δηµιουργία 
κάθε εποχής θρίσκονται μελέτες όπως: Ε. Απία!, «Εεπιατκς οἩ {πο Μείμοά οἱ Απ 
ΗΠδίοιγ», Βιγ]Μαρ, 91 (1949), σσ. 49-52, 73-75, αναδηµ. στο Ε5δανα ἵπ ΚοπιαΠίίοίσπι αηπᾶ 
Οαςκἰοίσηι, Τ,οπάοπ 1966, σσ. 175-189, και ὶςε]άα ῬομοςΚ, «Ατῆςίς ΜΥίΠο]ορίες απά 
Μεάϊία επί», Μαάπεςς απά Ατί ΠΙ5ίοιγ», ΟΥ6ΕΗ, 21 (5ρΠης 19680), σσ. 57-96. 

2. Στα Πρακτικά του Συμποσίου Απῖρίες, αγσαπς, τα κείµενα που καλύπτουν τον χώρο 
του Βυζαντίου είναι πολύ περιορισμένα και φωτίζουν πολύ συγκεκριμένες πτυχές 
του προθλήµατος. Ἑκτός αυτού, η µελέτη της Ταπία Ψειπιαπς, «Αδρεοίς ἆά οοπά({ίοη- 
πεπιεπί ἆε Ι᾽απίσίε Ὀγζαηίίη: Ιες οοπιπηαπαἰίαίτες, Ίες πιοάδ]ες, Ιες ἀοοίτίπες», που είναι χαι 
ηπιο συνθετική για το θέµα, διατυπώνει πολύ δισταχτικές απόψεις, που για τον λό- 
γο αυτό δίνουν την εντύπωση των συγκεχυµένων. 

3; Ἐδώ παραφράζω τον τίτλο του πολύ γνωστού άρθρου του ΜΙ6ΠεΙ Εουσαυ]έ, «ληιαί {5 
8η ΑιίιοτΆ», 5ΟΥΕΕΗ, 20 (δρτίπρ 1979), σσ. 13-33, που εξετάζει τα προθλήµατα αυτά 
αλλά στον χώρο της λογοτεχνίας. Στον ίδιο χώρο αναφέρονται και οι μελέτες των 
Κοἰαπά Βατίμες και ὙΜαιετ Βεπ]απιίπ, που µας θοηθούν να διερευνήσουµε ἐνδιαφέρου- 
σες παραμέτρους χαι των δικών µας ερωτημάτων γύρω από τον καλλιτέχνη. Ε. 
Ῥαπίπες, «Ο θάνατος του συγγραφέα», Εικόνα, Μουσική, Κείµενο, µτφρ. Τ. Σπανός, 
Αθήνα 195868, σσ. 137-143. ΥΝ. Βεπ]απιίπ, «Τπε Αιίμος 45 Ρτοάιμςςί», Κε[ΙΕΕΙΙΟΠΣ, 
ΑΡΛΟΤίςηι5, ΑιμοδίοργαρΗἰσαΙ Ἠ/γΗίπρς, Νενν Ὑοτκ 1956, σσ. 220-238. 
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από το Τµήµα Ἱστορίας και Αρχαιολογίας της Φιλοσοφικής Σχολής του 
Πανεπιστηµίου Κρήτης. Στόχος του κύκλου αυτού ήταν να τοποθετήσει 
τον καλλιτέχνη µέσα στο κοινωνικό του περιθάλλον, προσπαθώντας να 
αξιοποιήσει τις πληροφορίες που οι πηγές χαι η ίδια η καλλιτεχνική δη- 
µιουργία προσφέρουν. Δεν ήταν στις προθέσεις µας να καταρτίσουµε 
καταλόγους ονομάτων Βυζαντινών καλλιτεχνών. Εξάλλου ένας τέτοιος 
κατάλογος, όσο ελλιπής κι αν είναι, καταρτίστηκε σχετικά πρόσφατα.” 
Κι έπειτα η έρευνα καθημερινά προσφέρει καινούργια ονόματα ῬΒυζα- 
ντινών καλλιτεχνών.» Πιστεύουμε όµως πραγματικά πως όσο περισσό- 
τερα ονόματα Βυζαντινών καλλιτεχνών διαθέτουμε, τόσο καλύτερα θα 
µπορέσουµε να κατανοήσουμε την καλλιτεχνική δημιουργία στο Βυζά- 
ντιο; Τίποτα δεν µας επιτρέπει να απαντήσουμε καταφατικά σ’ ένα τέ- 
τοιο ερώτημα. 

Στην πραγµάτευση του θέµατος του πορτραίτου του καλλιτέχνη στο 
Βυζάντιο που επιχειρήσαµε, υιοθετήθηκε µια διαχρονική διάρθρῶση 
που, όσο συµθατική και αν θεωρείται, µας επιτρέπει, παρ’ όλα αυτά, να 
παρακολουθήσουμε τη θέση του καλλιτέχνη στις διάφορες περιόδους 
Χαι το κατά πόσο, σε ποιο 6αθµό και προς ποια κατεύθυνση αυτή δια- 
φοροποιήθηκε στο πέρασμα του χρόνου. Ξεκινήσαμε απὀ την Ύστερη 
Αρχαιότητα και τα πρώιμα Βυζαντινά χρόνια και ανασύραµε πληρο- 
φορίες για λιθοξόους, ψηφοθέτες, ζωγράφους, τεχνίτες του μετάλλου 
χαι χρυσοχόους της εποχής («Παρατηρήσεις σχετικές µε καλλιτεχνικά 
επαγγέλματα κατά την ὀψιμη ρωμαϊκή και παλαιοχριστιανική εποχή»). 
Ἡ εἰσοδός µας στο κυρίως Βυζάντιο έγινε µε τη µορφή του Ευαγγελιστή 
Λουκά ὡς ζωγράφου της εικόνας της Παναγίας. Το θέµα αυτό συνδυά- 
στηκε µε τη θέση του Βυζαντινού ζωγράφου στην κοινωνία της ίδιας 
της πρωτεύουσας του Βυζαντίου µε αφορμή δύο ξεχωριστά καλλιτεχνι- 
κά έργα της Κωνσταντινούπολης που ανήκουν σε διαφορετικά είδη και 
διαφορετικές περιόδους, τις μικρογραφίες του Μηνολογίου του Βασι- 
λείου Β΄ -αρχές 11ου αι.-- χαι τον εντοίχιο διάκοσμο του παρεκκλησίου 
της Παμμακαρίστου -- αρχές 14ου αι. («Ο καλλιτέχνης στην Κωνστα- 
ντινούπολη: αριθμοί, κοινωνική θέση, ζητήματα απόδοσης»). Δύο κυ- 
πριακά τοιχογραφηµένα μνημεία του 12ου αι., η Εγκλείστρα στο µονα- 
στήρι του Αγίου Νεοφύτου και η Παναγία του Άρακα στα Λαγουδερά, 
που θεωρούνται έργα του ίδιου ζωγράφου, του Θεοδώρου Αψευδούς, 
έδωσαν την αφορμή για να εξεταστεί η σχέση ανάµεσα σ’᾿ έναν συγκε- 





3 Ἠλ. το λήμμα «ἀΠὶςω στο ΤΠε Οχ/ογά Γἱοοπαν οἱ Βνζαπέίμπα, επιμ. Α. Καζάαη, Νενν 
Ὑοτκ-Οχβοτά 1991, τ. 1, σσ. 196-201 (Α. πει). 

3. Πρόσφατα έγινε γνωστό το όνοµα του µαΐστρου Κόητου, που σώζεται στην πλάκα 
µιας ψευδοσαρχοφάγου στην Αγία Τριάδα Καλοξύλου Νάξου, η οποία χρονολογεί- 
ται στα 1126. Γ. Σ. Μαστορόπουλος, «“Μαΐστρος ο Κόητος”: ένας µαρµαράς του 
ΙΒ΄ αι. στη Νάξο», Αντίφωνον. Αφιέρωμα στον καθηγητή Ν. Β. Δρανδάκη, Θεσσα- 
λονίκη 1994, σσ. 436-443. 
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κριµένο ζωγράφο και δύο κτήτορες µε εντελώς διαφορετική κοινωνιχἠ 
προέλευση: ενός μοναχού, του οσίου Νεοφύτου. στο πρώτο μνημείο. γαι 
ενός τοπικού άρχοντα, του Λέοντα Αυθέντη, στο δεύτερο («Το πρόθλη- 
μα του ρόλου του χορηγού και του θαθμού ανεξαρτησίας του ζωγρά- 
Φου στην καλλιτεχνική δηµιουργία. Δύο παραδείγματα του 12ου αιώ- 
να»). Στηριγµένοι σχεδόν αποκλειστικά στις πηγές εξετάσαµε τον τρό- 
πο µε τον οποίο παρουσιάζεται ο καλλιτέχνης µέσα από αυτές και ειδι- 
πότερα το πρόθληµα του ερασιτέχνη-καλλιτέχνη στο Βυζάντιο («Καλ- 
λιτέχνης και ερασιτέχνης καλλιτέχνης στο Βυζάντιο»). Οι πληροφορίες 
που µας προσφέροὺν οι χτητορικές επιγραφές χρησιμοποιήθηκαν για 
να διερευνηθεί η θέση του ζωγράφου κατά την Ύστερη Βυζαντινή πε- 
ρἰοδο («Οι ζωγράφοι στην ύστερη θυζαντινή κοινωνία. Ἡ μαρτυρία 
των επιγραφών»). Και ο κύκλος των διαλέξεων έχλεισε µε τη θέση του 
Κρητικού ζωγράφου του 15ου αι. στην κοινωνία της εποχής του («Από 
τον “ανώνυμο” Βυζαντινό καλλιτέχνη στον “επώνυμο” Κρητικό ζω- 
γράφοτου 15ου αιώνα.»). 

Ευχαριστίες οφείλονται πρώτα απ᾿ όλα στο Τµήµα Ἱστορίας και 
Αρχαιολογίας χαι τον Τοµέα Αρχαιολογίας και Ἱστορίας της Τέχνης 
της Φιλοσοφικής Σχολής του Πανεπιστηµίου Κρήτης, ποὺ ενέκριναν 
τον κύκλο αυτό των διαλέξεων, αλλά χαι στους ομιλητές, που αποδέ- 
χτηκαν την πρόταση να συμμετάσχουν. Στη συνέχεια θέλω να ευχαρι- 
στήσω τις Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης και τον υπεύθυνό τους 
καθηγητή Στέφανο Τραχανά, που µε προθυμία δέχτηκαν να εχδώσουν 
τις διαλέξεις στον τόμο αυτό. Επίσης ευχαριστώ θερµά τον καθηγητή 
Νίκο Παναγιωτάκη, Διευθυντή του Ελληνικού Ινστιτούτου Βυζαντινών 
και Μεταθυζαντινών Σπουδών της Βενετίας, και την αναπληρώτρια 
καθηγήτρια της Φιλοσοφικής Σχολής του Πανεπιστηµίου Κρήτης Όλγα 
Γκράτσιου, που διάθασαν το θιθλίο σε χειρόγραφη µορφή και εισηγή- 
θηκαν θετικά για την ἐχδοσή του. Θέλω ακόµα να εκχφράσωττις ευχαρι- 
στίες µου: στις κ. Διονυσία Δασκάλου, Τασούλα Μαρκομιχελάκη χαι 
τον κ. Δημήτρη Τζάνη, που είχαν τη συνολική φροντίδα της έκδοσης’ 
στη Βούλα Βλάχου που έκανε τη στοιχειοθεσίἰα" στη φιλόλογο Ελένη 
Μαυρακάκη για τις υποδείξεις της' στον ζωγράφο Αλέκο Λεθίδη, που 
φιλοτέχνησε το εξώφυλλο" στον Όμιλο Δασκαλαντωνάκη, που ανέλαθε 
τη φιλοξενία των ομιλητών. Τέλος ευχαριστώ τους διδάσκοντες και 
τους φοιτητές τής Φιλοσοφικής Σχολής του Πανεπιστηµίου Κρήτης, 
που µε την παρουσία και τις ερωτήσεις τους έδωσαν ζωή στον κύχλο 
αυτό των διαλέξεων. 


Μαρία Βασιλάκη 


















































Παναγιώτα Ασημακοπούλου - Ατζακά 


Παρατηρήσεις 
σχετικές µε καλλιτεχνικά επαγγέλματα 
κατά την ὀψιµη ρωμαϊκή 
χαι παλαιοχριστιανική εποχή” 


Ο ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ κατά την όψιµη αρχαιότητα θα µπο- 
Τ ρούσε να το παρομοιάσει κανείς µε ένα παζλ. απὀ το οποίο εἶναι χα- 
μένος ένας μεγάλος αριθµός κομματιών, µε αποτέλεσµα να είναι δυσχε- 
ρής η τοποθέτηση των σωξόµενων κομματιών στη σωστή τους θέση. 
Όμοια, η σκιαγράφηση της προσωπικότητας του καλλιτέχνη κατά την 
εποχή αυτή είναι ελλιπής, επειδή η πληροφόρηση στην οποία 6ασίζεται 
είναι αποσπασματική. 

Αυτή είναι ασφαλώς µια απαισιόδοξη εισαγωγή, που, ὠστόσο, κάθε 
άλλο παρά έχει σκοπό να κλείσει το θέµα ή να παραιτηθεί απὀ την 
ἐρευνά του. Το αντίθετο μάλιστα. Πρόκειται για ένα ζητούμενο που πα- 
ρουσιάζεται σαν µια ισχυρή πρόκληση, στην οποία όσες απαντήσεις χι 
αν δοθούν θα υπάρχουν πάντα κενά. Αυτή η µη στεγανοποίηση του 
ερευνητικού προθλήµατος, που αφήνει ανοιχτή τη δυνατότητα νέων ερ- 
µηνειών, κρατά την πρόκληση συνεχώς ζωντανή. 


Οι θασικές πηγές που παρέχουν πληροφορίες για το θέµα που θα µας 
απασχολήσει είναι τα ίδια τα έργα των καλλιτεχνών, οι επιγραφές που 
μερικές φορές τα συνοδεύουν, οι ταφικές ή άλλες επιγραφές που αναφέ- 
ρονται σε καλλιτέχνες, τα κάθε είδους κείµενα (όπως αυτοκρατορικά 
διατάγματα, επιστολές, αγιολογικά κείμενα κ.λπ.), τα ανασκαφικά ευ- 
ρήματα κχαι, τέλος, το εικονιστικό υλικό. οι σχετικές δηλαδή µε καλλιτέ- 
χνες χαι τεχνίτες παραστάσεις. 





Οι συντομογραφίες που χρησιμοποιούνται αναπτύσσονται στο τέλος του άρθρου. 
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Τα σωζόμενα έργα των αρχιτεκτόνων, των ζωγράφων, των γλυπτών, 
των ψηφοθετών, αλλά και των δημιουργών μικροτεχνικής παραγωγής, 
έχουν αναμφισθήτητα µια δική τους γλώσσα, έναν δικό τους κώδικα επι- 
κοινωνίας μαζί µας, αφού µας μεταφέρουν κάτι από τον νου ή το χέρι 
του καλλιτέχνη που τα δημιούργησε. Αυτό το «κάτι» θέθαια περιγράφει 
καταρχήν φόρμες, μορφές, περιγράφει δηλαδή ποιοτικές και αισθητικές 
αξίες, και σχεδόν καθόλου δεν µας διαφωτίζει σε ανθρώπινο επίπεδο, 
δηλαδή σε ό,τι έχει σχέση µε την προσωπικότητα ή µε τις κοινωνικές και 
οικονομικές παραμέτρους µέσα στις οποίες αναπτύχθηκε η προσωπικό- 
τητα αυτή. Παρ’ όλα αυτά, αν τα έργα αντιμετωπιστούν όχι μεμονωμένα 
αλλά µε συνδυαστικό και συνθετικό τρόπο, τότε μπορούν να οδηγήσουν 
σε κάποιες παρατηρήσεις που αφορούν στην επαγγελματική ζωή των δη- 
μιουργών τους. Ο ερευνητικός αυτός δρόμος δεν 6οηθά πολύ όταν πρό- 
πειται για ανώνυμα έργα πολύ υψηλής ποιότητας που είναι μοναδικά 
µέσα στο σύνολο τῆς καλλιτεχνικής παραγωγής (θα μπορούσαν να ανα- 
φερθούν ως χαρακτηριστικό παράδειγµα τα ψηφιδωτά του τρούλλου της 
Ροτόντας στη Θεσσαλονίκη): στις περιπτώσεις αυτές δεν είναι δυνατόν 
να γνωρίζουμε τίποτε περισσότερο για τους καλλιτέχνες απ᾿ αυτό που 
αποδεικνύει το ίδιο το έργο τους, ότι δηλαδή πρόκειται για μεγάλους δη- 
μιουργούς. Καρποφορεί όµως πολύ περισσότερο ο δρόμος αυτός σε το- 
µείς μαζικής παραγωγής, στους οποίους έχει διασωθεί µεγάλο έργο πο- 
σοτικά, έτσι ώστε να είναι δυνατόν να γίνουν παραλληλισμοί και συγκρί- 
σεις. Τέτοιοι είναι, για παράδειγµα, οι τοµείς των ψηφιδωτών δαπέδων, 
των έργων γλυπτικής ή των έργων µικροτεχνίας. Έτσι, η συγκριτική 
έρευνα π.χ. των ψηφιδωτών µιας συγκεκριμένης περιοχής ή των ψηφιδω- 
τών γειτονικών μεταξύ τους περιοχών οδηγεί σε συμπεράσματα σχετικά 
µε τη δραστηριότητα, επαρχιακών κυρίως, εργαστηρίων ψηφοθετών, κα- 
θώς χαι µε τις μετακινήσεις τους εκτός του τόπου διαµονής τους. Ἡ λο- 
γική προὐπόθεση, θέθαια, της δραστηριότητας αυτής είναι ότι το συγκε- 
κριµένο επάγγελμα ανθούσε, όπως συµθαίνει σε όλες τις εποχές µε κάθε 
επάγγελμα που έχει ζήτηση. Το ίδιο ισχύει και για τους τοµείς τῆς µικρο- 
τεχνίας. Ως παράδειγµα θα μπορούσε να αναφερθεί ο τοµέας της οστεο- 
γλυπτικής: η έρευνα μεγάλου αριθμού παλαιοχριστιανικών οστέινων 
αντικειμένων, προερχόµενων απὀ την Αίγυπτο, οδήγησε στον εντοπισμό 
εργαστηρίων, καθώς χαι σε υποθέσεις για την εξυπηρέτηση εχ µέρους 
των εργαστηρίων αυτών όχι µόνο των εύπορων τάξεων και της εκκλη- 
σίας, αλλά και ενός ευρύτερου λαϊκού αγοραστικού κοινού2 

Παρόμοιες παρατηρήσεις μπορούν να γίνουν και στον τοµέα της 
ζωγραφικής. Καλό παράδειγµα προσφέρουν σχετικά πρόσφατα ευρή- 


Ασημακοπούλου-Ατζακά. Το επάγγελµα του ψηφοθέτη, σ. 6δ κ.ε. 


2 Λοθέρδου-Τσιγαρίδα, Οστέινα πλακίδια, σ.70 κ.ε. 
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µατα στη δυτική Μ. Ασία, χυρίώς στις Σάρδεις. Πρόκειται για ταφικά 
ζωγραφικά σύνολα του 4ου μ.Χ. αιώνα µε οµοιογενή χαρακτηριστικά, 
που ἐπιτρέπουν την υπόθεση ότι, κατά την εποχή αυτή στη συγκεχριµέ- 
νη περιοχή, υπήρχαν ακµάζουσες τοπικές σχολές ζωγραφικής. 


Στις επιγραφές που µεριχές φορές συνοδεύουν τα έργα των καλλιτε- 
χνών, οι δημιουργοί δεν είναι συνήθως αυτοί που παίζουν τον πρώτο 
ρόλο. Το ρόλο αυτόν τον έχουν οι δωρητές, δηλ. οι χρηματοδότες, που 
αναφέρονται συχνά µε το όνομά τους, τους τίτλους τους, το επάγγελμά 
τους. Πρόκειται για τις αφιερωματιχές επιγραφές,’ που είναι πολύ πε- 
ρισσότερες απὀ εχείνες στις οποίες υπογράφουν οι κάθε είδους τεχνίτες 
και καλλιτέχνες. Παρ) όλα αυτά, ονόματα καλλιτεχνών, προερχόμενα 
από επιγραφικό υλικό, γνωρίξουµε αρκετά απὀ τη ρωμαϊκή αυτοκρα- 
τορική και την παλαιοχριστιανική εποχή, κυρίως στις ανατολικές 
επαρχίες του κράτους. Στα σχετικά κείµενα περιέχεται το όνοµα του 
καλλιτέχνη εἰτε ὡς καθαρή υπογραφή (εικ. 1) ἡ ὡς ένα µέρος µιας ευρύ- 
τερής, συνήθως αφιερωματικής, επιγραφής.» 





Βικ. 1: Ψηφιδωτό του 4ου αι. προερχόμενο ίσως από την Αντιόχεια (σήµε- 
ρα ανήκει σε ιδιωτική συλλογή). µε παράσταση Διονύσου και Αριάδνης και 
υπογραφή του φηφοθέτη: ᾿Αγροῖκος Παμφίλου ἠργάσατο (από Οαηΐνει - 
Ώαπποη, Ὀίοηγςος εί ΑπΠαπε”, εικ. 9). 





3 





Παπίηαπη, δαγαἰς, σ. 205. Του ἰδιου, “Α. Ραϊπίετ αἱ δατάϊς”. σ. 87. Του ίδιου, “Ἑοπιαπ 
Δπά Ταϊο Απῄαυε Ρατάϊς”. σ. 27. Για τον Χρυσάνθιο, ζωγράφο της «σχολής των Σάρ- 
δεων», 6λ. εδώ, σσ. 25-28. 

Ασημακοπούλου-Ατζακά, «Δωρητές». 1.-Ρ.Οαἴ[]εί, 1, ένεγρόΜίσηιε ΠΙΟΠΙΠΙΕΠΙαἰ εΛΥέΠΙεΙΙ 
6 Πια[ίο εί ἃ 565 ΠπαΥΦεΣ, 4 αργὲς ἰ)έρἰσταρηϊίε ἄθς Ρανεπιεηίς ἄε πιοδαΐφιο (ΙΥΑ-ΥΠΙε ».). 
Κοπιε 1993, ἱ 

Βλ. Ασημακοπούλου-Ατζακά, «Παρατηρήσεις». Ειδικότερα για τους ψηφοθέτες 
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Τι µπορεί να κάνει ο σύγχρονος ερευνητής µε τις επιγραφές αυτού 
του τύπου; Μπορεί να καταρτίσει καταλόγους ονομάτων καλλιτεχνών. 
µπορεί ακόµη να ερευνήσει τους τύπους υπογραφής και τη συχνότητα 
του κάθε τύπου κατά εποχές. Η παταλογογράφηση αυτή, καθώς και οι 
όποιες γλωσσικές ή άλλες παρατηρήσεις που προκύπτουν, είναι ασφα- 
λώς σημαντικές, όχι όµως πολύ διαφωτιστικές για την περαιτέρω, σχε- 
τική µε τη σκιαγράφηση του πορτραίτου του καλλιτέχνη. έρευνα, 
Ὑπάρχουν όµως χαι κάποιες επιγραφές που δίνουν λίγο περισσότερα 
στοιχεία. Μία απόπειρα σύνθεσης αυτών των στοιχείων, όσο λιγοστά κι 
αν είναι. καταλήγει συχνά να είναι περισσότερο αποδοτική. Ἱκανός 
αριθµός επιγραφών που αναφέρονται σε ψηφοθέτες ερευνήθηκαν µε 
τον τρόπο αυτό και απέδωσαν παρατηρήσεις και ορισμένα συµπερά- 
σµατα σχετικά µε ενδιαφέροντα θέµατα της επαγγελματικής τους ζωής: 
για τα εργαστήρια και τις διακινήσεις τους, για τη συνεργασία των ψη- 
Φφοθετών µε ζωγράφους, για τους 
δασκάλους και τους µαθητές, για 
την κληρονομική µεταθίδθαση της 
τέχνης από πατέρα σε γιο.ό 

Ανάλογες παρατηρήσεις είναι 
δυνατόν να γίνουν και για τους 
γλύπτες συγκεκριμένων περιοχών. 
κυρίως αυτών που ήταν κέντρα πα- 
ραγωγής, επεξεργασίας Χαι εµπο- 
ρίας μαρμάρου. Στις περιοχές αυ- 
τές οι λιθοξόοι και οι µαρμαράριοι 
αποτελούσαν οπωσδήποτε µια 
υπολογίσιµη κοινωνική µονάδα, 
απὀ τις ικανότητες και την απόὀδο- 
ση της οποίας εξαρτιόταν κατά 
ένα µεγάλο µέρος η οικονομική ευ- 
ρώστία της πόλης. Τέτοιες εἶναι 


Εικ. 2: 

Ανάγλυφη στήλη από τη Ρώμη, µετην 
υπογραφή του Αφροδισιέα γλύπτη 
Αντωνιανού;: ᾽Αντωνιανὸς ᾿Αφροὸι- 
σιεὺς ἐποίει (από Οιατάισοῖ, Ερὶργα[ία 
ΠΠ, εικ. 15650). 








6λ. Βαἱπιε]]ε-ΏαΠΠΙΟΗ, “1, αγὶδαη-πιοδαῖκις”. Ώοπάετετ, Ὀἱε Μοσαἰσίσεη, και Ασηµακο- 
πούλου-Ατζακά, Το επάγγελμα του φηφοθέτη. 

Ασημακοπούλου-Ατζακά, ό.π., κυρίως σ. 31 κε.. όπου και η προηγούµενη 6ιθλιο- 
γραφία. 
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για παράδειγµα οι περιπτώσεις της Νικομήδειας, της Αφροδισιάδας 
χαι του Δοκιμίου της Φρυγίας, πόλεων στις οποίες έχει διασωθεί ένας 
μεγάλος αριθµός επιγραφών µε το όνοµα και την ειδικότητα των ασχο- 
λούμενων µε την επεξεργασία των μαρμάρων τεχνιτών. Πολύ ενδιαφέ- 
ρον είναι το σχετικό υλικό που προέρχεται από την Αφροδισιάδα, στην 
οποία μπορούμε να μιλήσουμε για ακμάζουσα σχολή λιθοξόων. Το υλι- 
κὀ αυτό --πυρίως ένας μεγάλος αριθµός υπογραφών Αφροδισιέων λιθο- 
ξόων που ανήκε σε υπάρχοντα ἡ χαμένα σήµερα γλυπτά έργα-- προέρ- 
χεται όχι µόνο απὀ την ίδια την πόλη, αλλά και από άλλες περιοχές 
στην Ἑλλάδα, την Ιταλία, τη Σικελία κ.α. Είναι θέθαιη έτσι η διακίνηση 
λιθοξόων και µαρμαραρίωῶν σε Ανατολή και Δύση.” Φαίνεται μάλιστα 
ότι η Ιταλία, και χυρίως η Ρώμη, ήταν ένας σημαντικός πόλος έλξης για 
τους Αφροδισιείς γλύπτες, στον 29 κυρίως μ.Χ. αι. (ειχ. 2. 3), αλλά και 
αργότερα, ὡς τον 4ο αι Ένας 
απ᾿ αυτούς, ο Ζήνων, αναφέρει 
ο ίδιος σε επιγραφή ότι, αφού 
γύρισε πολλές πόλεις ασκώντας 
την τέχνη του (πολλὰ δὲ ἄστεα 
ἐμαῖσι τέχναισι διελθών), κατέ- 
ληξε να γίνει μόνιμος κάτοικος 
της Ρώμης, όπου και έχανε τον 
οικογενειακό του τάφο. 

Οι ταφιχές επιγραφές, σε 
σχέση µε τις υπόλοιπες επιγρα- 
φές που συνοδεύουν τα έργα, 
έχουν έναν πολύ περισσότερο 
ιδιωτικό, θα λέγαμε, χαρακτή- 
ρα, αφού αυτές συντάσσονταν 
απὀ τον άμεσο κύχλλο του νε- 
κρού ή χαι απὀ τον ίδιο πριν 
πεθάνει. Έτσι, σε ορισμένα 
απὀ τα κείµενα αυτά θρίσκου- 


ο. 
ΜΑ 


ο ασυς 
αν ' κ ' ΄ 


| 


Εκ. ὃ: 
Λεπτομέρεια της εικ. 2. 








Για Αφροδισιείς γλύπτες όλ. και σσ. 25-26. Για Νικομηδείς µαρµαραρίους 6λ. 
Έοῦετι, “Ερίαρμες οἱ ασοἰαπιαίίοας”. σ. 35. Για τα μάρμαρα και τους µαρµαραρίους 
του Δοχιμίου 6λ. Κοῦετ, “1ιε5 ΚοτάαΚία αε Νἰσόε”. 

Βλ. πρόχειρα δύο επιγραφές Αφροδισιέων γλυπτών σε σωζόμενα έργα στη 
Ουατάνοεῖ, Ερὶργα]ία ΠΠ. σσ. 414-416, εικ. 156α-Ό. 157 (από τον 20 και τον 4ο αι. αντί- 
στοιχα). 

Τογπὺεε, ΑγιΐΦΙ5, σ. 31. 
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µε τον µέχρι πομπασμού έπαινο των καλλιτεχνικών ικανοτήτων του νε- 
κρού, ενώ σε άλλα αναφέρονται και κάποιες λεπτομέρειες από την 
επαγγελματική του ζωή. 

Μερικές επιγραφές απὀ µικρασιατικές πόλεις είναι χαρακτηριστι- 
κές: 

Από ένα ρωμαϊκό ταφικό επίγραµµα, χαμένο σήµερα, μαθαίνουμε 
για έναν Μιλήσιο γλύπτη µε το όνοµα Ευτυχίδης, ο οποίος πέθανε σε 
ηλικία μόλις 16 ετών, αλλά ήταν ήδη, σύµφωνα µε το κείµενο της επι- 
γραφής, καθόλου χειρότερος γλύπτης από τον Πραξιτέλη! 


Πραξιτέλους ἤνθουν λαοξόος οὔτι χερείων' 
ἐς ὁ᾽ ἐτέων δισσὰς ἤλυθον ὀγδοάδας.Ὁ 


Και σε ένα άλλο, επίσης ρωμαϊκό, ταφικό επίγραµµα όλη η ζωήτου 
νεκρού ταυτίζεται µε το επάγγελμά του: 


εἰ δὲ θέλεις γνῶναι τὸν ἐμὸν 6ίον͵ ὦ παροδεῖτα, 
ἦν μέν µοι τέχνη λαοξόος, οὔνομα Μειδίας.Ιὶ 


Μία παλαιοχριστιανική ταφική επιγραφή από την Παλαιστίνη εἶναι 
λιγότερο ποιητική: ᾿Ενθάδε κεῖται Γιόργις ᾿Ασκ(αλωνίτης), µαρ- 
µαρά[ριος]." 

Και μια ρωμαϊκή ταφική επιγραφή από την Αφροδισιάδα αναφέρει 
κάποιον Αυρήλιο Διονύσιο τελευτήσαντα προµοίρως ἀσύνκριτον γε- 
νόµενον περὶ τὴν πλαστικἡν τέχνην!!» 

Ιδιαίτερο, τέλος, ενδιαφέρον έχει ταφική επιγραφή προερχόμενη 
από την Πέρινθο της Μικράς Ασίας, χάρη στην οποία μαθαίνουμε για 
έναν ψηφοθέτη Πρόκλο που «άσκησε την τέχνη του σε όλες τις πόλεις», 
µέχρι που πέθανε «ὀγδωκοντούτης», όπως αναφέρεται στο κείµενο. 
Άφησε όµως διάδοχο στο επάγγελµα (ἰσότεχνον) τον γιο του, που επἰ- 
σης ονομαζόταν Πρόκλος και ο οποίος ήταν µέλος τῆς τοπικής συγκλή- 
του.” Ἡ επιγραφή αυτή µας παρέχει άµεσες πληροφορίες για δύο σηµα- 
ντικά θέµατα: για τη διακίνηση των ψηφοθετών και για τη δυνατότητα 
ορισμένων απ᾿ αυτούς να ανέλθουν στην χοινωνική ιεραρχία. 

Παρόμοια διάκριση µε αυτήν του Πρόκλου δόθηκε σε έναν ζωγρά- 
φο μεγάλων δημόσιων κτηρίων στην Κυρήνη κατά τον 2ο μ.Χ. αι.,ο 
οποίος έγινε επίσης µέλος της τοπικής συγκλήτου. !5 


10 
1 
12 


Τογπῦες, ΑγῃΐΦΙ5, σ. 27. Εοῦστί, “Ερίίαρῃος οἱ αοσ]απιαίίοπς”., σ. 37. 

Κοῦστι, ό.π., σ. 36. 

Κρητικάκου, «Μνείες», σ. 391. 

Τογπύεε, ό.π. 

Ασημακοπούλου-Ατζακά, Το επάγγελμα του ψηφοθέτη, σσ. 42-43, όπου και η 6ι- 
θλιογραφία. 

11ης, ΚΟΙΠάΗ Ραἰηαίπρ, σ. 213. 
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Από µια ομάδα άλλων επιγραφών αποκοµίζουµε κάποιες γενικές 
πλήροφορίες για οργανώσεις καλλιτεχνών σε επαγγελματική θάση: 

Στη ρωμαϊκή εποχή χρονολογείται µια επιγραφή από τη Νικόπολη 
του Ίστρου, στην οποία διαδθάζουµε ότι αφιερώνεται όωμός στον Ηρα- 
κλή ..ὁ]πέ[ο] τῆς συνόδου Νεικομή δέων Λιθοξόων, πράγμα που υποδήη- 
λώνει, όπως παρατηρήθηκε απὀ τον Τ.. Κοῦετί, την ύπαρξη στην πόλη 
αυτή κάποιου συντεχνιακού συνδέσμου λιθοξόων.Ιό 

Από την ὀψιμη παλαιοχριστιανική περἰοδο (6ος ή 7ος μ.Χ. αι.) προ- 
έρχεται η χαραγμένη σε μάρμαρο επιγραφή από τα Δίδυμα: Νικᾷ ἡ τύ- 
χήη τῆς πόλεως καὶ φιφιωτῶν.!” Και στην περίπτωση αυτή πρὀκειται 
για µια σαφή μαρτυρία για την ύπαρξη κάποιου επαγγελματικού σώωµα- 
τείου ψηφοθετών στα Δίδυμα της Μ. Ασίας. Τέτοιες οργανώσεις µπο- 
ρούμε εξάλλου να υποθέσουµε και απὀ τα στοιχεία που διαθέτουμε για 
την ὕπαρξη εργαστηρίων ψηφοθετών ή γενικότερα για τη συχνή άσκη- 
ση του επαγγέλματος αυτού σε συλλογική θάση.!Σ 

Ὑπάρχουν χαι άλλα πιο έμμεσα στοιχεία για το ἰδιο θέµα, όπως η 
αναφορά σε ταφικές κυρίως επιγραφές αυραρίων!’ και πρωταυραρίων, 
πράγµα που, όπως παρατηρήθηκε; δηλώνει µια ιεραρχική διαθάθµιση 
χαι επομένως την ύπαρξη εργαστηριακής επαγγελματικής οργάνωσης 
για το συγκεκριµένο επάγγελμα. Ἡ ίδια ιεράρχηση φαίνεται να υποδη- 
λώνεται Χαι σε µια παλαιοχριστιανική αφιερώωματική επιγραφή από 
την Παλαιστίνη, στην οποία --αν η ανάγνωση εἶναι σωστή- αναφέρεται 
α, πρώτος δηλ., µαρμαράριοςᾳ! ενώ υπάρχουν στοιχεία ικανά να οδη- 
γήσουν σε υποθέσεις για ύπαρξη συντεχνιακών οργανώσεων οστεογλν- 
πτικής και ελεφαντουργίας στην Αίγυπτο. 

Δεν θα υπεισέλθουµε όμως σε θάθος στο σύνθετο θέµα των συντε- 
χνιακών οργανώσεων, που εμπίπτει στο ευρύτερο πρόθληµα της νοµι- 
χῆς κατάστασης και του οικονομικού ρόλου των τεχνιτών γενικά χπατά 
την περίοδο αυτή. 

Και θα χλείσω το χεφάλαιο των επιγραφών µε µια μαρτυρία που 
αφορά στην άμιλλα των καλλιτεχνών μεταξύ τους. Πρόκειται για µία 





Κοῦοτι, “Ερίταρμες εί αοεἱαπιαίοης”.. σ. 35. 

Ασημακοπούλου-Ατζακά, Το επάγγελμα του ψηφοθέτη, σ. 59, όπου και η 6ιθλιο- 
γραφία. 

Ό.π., σ. 31 κ.ε. 

Ἡ λέξη αυράριος είναι η εξελληνισµένη λατινική λέξη αμγαγίµ». που σηµαίνει το χρυ- 
σοχόο. 

30 Μέντζου, Συµόολαί, σ. 75 αρ. 171-173. σ. 76 αο. 176. σ. 78. Βλ. και δοάπί, “1. 
Πήςαπαί υτραίπ”, σ. 94 σημ. 217. 

Κρητικάκου, «Μνείες», σ. 389. 

Λοθέρδου-Τσιγαρίδα, Οστέινα πλακίδια. σ. 72 κ.ε. Γενικότερα 6λ. Οµῇοτ, "ΤΠε Οτα[ϊ 
οἱ Ίνουγ (ατνίπρ”. σ. 443. 

Συγκεντρωμένες παρατηρήσεις για το θέµα αυτό 6λ. δοάϊπῖ, ό.π., σσ. 100-109. 


21 


23 








18 ΤΟ ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ 








επιγραφή αυτοκρατορικών χρόνων απὀ την Αφροδισιάδα, χαραγμένη 
σε μαρμάρινη 6άση, πάνω στην οποία στηριξόταν ένα χαμένο σήµερα 
άγαλμα. Αναφέρεται σ᾿ αυτήν ένας γλύπτης --το ὀνομά του είναι κατε- 
στραµµένο-- που νίκησε στον αγώνα των αγαλματοποιών (νικείσας τὸν 
ἀγῶνα τῶν ἀγαλματοποιῶν). µέσα στα πλαίσια των γνωστών και από 
άλλες επιγραφές μουσικών αγώνων των Λυσιμαχείων Τατιανήων, που 
γίνονταν στην Αφροδισιάδα κάθε τέσσερα χρόνια.’ Εκφράστηκε η 
υπόθεση ότι ο «ασύγκριτος στην πλαστική τέχνη» Αφροδισιεύς Αυρή- 
λιος Διονύσιος, τον οποίο ανέφερα λίγο πριν. είχε πιθανόν διακριθεί 
στους ίδιους αυτούς αγώνες. Αγώνες αγαλματοποιών δεν είναι γνω- 
στοί από άλλες πόλεις. Να λοιπόν µία ακόµη πληροφορία η οποία, µα- 
ζί µε τις άλλες που έχουν ήδη αναφερθεί, αποδεικνύει τον ρόλο Ἆαι τη 
σημασία των γλυπτών στη συγκεκριμένη πόλη. 


Μια άλλη, πολύ σηµαντική πηγή πληροφόρησης για κάθε είδους επαγ- 
γελµατίες καλλιτέχνες και τεχνίτες είναι τα κείµενα. Οι πληροφορίες 
που προέρχονται απὀ τα κείµενα δεν έχουν όλες την ίδια σημασία, η 
καθεμία όµως προσθέτει µια πινελιά στη σκιαγράφηση του πορτραίτου 
του καλλιτέχνη, αν αξιολογηθεί προσεκτικά. 

Τρία αυτοκρατορικά διατάγματα του 4ου μ.Χ. αι. που ασχολούνται 
µε καλλιτεχνικές ειδικότητες, παρέχοντας σ’ αυτούς που τις ασκούν ει- 
δικά προνόμια, θα μπορούσαν να θεωρηθούν -αν και αφορούν σε συ- 
γκεκριµένη περιοχή του κράτους-- ὡς µια γενικότερη μαρτυρία για την 
ύπαρξη κρατικής υποστήριξης στους καλλιτέχνες, σε εποχές και περιο- 
χές στις οποίες προφανώς υπήρχε µεγάλη ζήτηση των σχετικών ειδικο- 
τήτων και µικρή προσφορά. 

Ὑπάρχουν επίσης οι γενικής φύσεως αναφορές. σε θεολογικά χυρίως 
κείµενα, στις οποίες, αν χαι δίνεται θάρος στο έργο που παράγεται από 
τους καλλιτέχνες, οι ίδιοι ως επαγγελματική ή ανθρώπινη οντότητα εµ- 
φανώς παραμελούνται. Δεν είναι καθόλου µέσα στα ενδιαφέροντα και 
στις προθέσεις των συγγραφέων τῶν κειμένων αυτών να δώσουν κά- 
ποια πληροφορία για τους ίδιους τους δημιουργούς’ τους ενδιαφέρουν 
πολύ περισσότερο οι πιστοί, ὡς δέχτες ιδεολογίας, και επομένως αυτό 
που έχει σημασία είναι ο θαθµμός επιτυχίας των καλλιτεχνών να προθά- 
λουν µε το έργο τους σ’ αυτούς τις αρχές και τα μηνύματα της χριστια- 
γικής πίστης.) 

Από θεολογικά κείµενα επίσης αντλούμε κάποιες έμμεσες πληροφο- 





3 ΤΗ. Εεἰπασϊι, ΚΟ, 19 (1906). σσ. 252-253. ΜΑΜΑ ΝΠΙ, 1962, σ. 116 αρ. 519. 

25 Κοιοο]ό, Α Ρἠγοαϊδίας , σ.28. 

26 Ασημακοπούλου-Ατζακά, «Μνείες», σσ. 293-294. 1116, ΚοηιαΠ Ραϊπιίπρ, σ. 213. 
3. Ασημακοπούλου-Ατζακά, ό.π.. σσ. 294-296. 
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Ῥπκ. 4: 

Ταφικό χριστιανικό ανά- 
γλυφο, προερχόμενο από 
τη να Αρρία στη Ρώμη. µε 
παράσταση αρχιτέκτονα 
(από δειπεῖροτ. ΒΙ]άεγαίίας. 
πίν. ΤΧ,2). 





ρίες για καλλιτεχνικής φύσεως εργασίες. Από ένα χωρίο-λίθελλο π.χ. 
του Ιωάννη Χρυσοστόμου κατά των πλουσίων και κατά της ροπής τους 
για πολυτέλεια (Ομιλία ΠΒ’), πληροφορούμαστε έµµεσα ότι η κατα- 
σκευή λίθινων αγαλμάτων απαιτούσε δαπάνη ἀπείρου χρυσίου, ενώ η 
διακόσμηση των τοίχων µε ψηφιδωτά ήταν µια εργασία πολύ επίπο- 
νηόὃ Σε ἑνα άλλο, ανάλογου περιεχοµένου, χωρίο του Μεγάλου Βασιλεί- 
ου (Ομιλία πρὸς τοὺς πλουτοῦντας) διαθάζουµε ότι οι πλούσιοι σχορ- 
πούσαν τα χρήματά τους σε λιθοξόους, αρχιτέκτονες, ψηφοθέτες και 
ζωγράφους, προκειµένου να ζουν σε πολυτελείς κατοικίες.) Αντίστοι- 
χα, έχουµε πληροφορίες για προσφορά εργασίας εκ µέρους συγ- 
πεκριµένων ειδικευµένων καλλιτεχνών σε σπἰτια πλουσίων. 

Άλλου είδους, ιδιωτικής πυρίως φύσεως, κείµενα, όπως είναι για πα- 
ράδειγμα οι επιστολές, αποτελούν μερικές φορές μαρτυρία για την ανα- 
γνώριση του ταλέντου ορισμένων προικισµένων καλλιτεχνών, οι οποίοι 
εργάζονταν µε επιτυχία σε αχµάζοντα αστικά κέντρα, κινούµενοι, 
όπως φαίνεται, σε έναν πύκλο υψηλά ισταµένων κοινωνικά προσώπων. 
Τα πρόσωπα αυτά προστάτευαν τους καλλιτέχνες και προωθούσαν τη 
δουλειά τους µε τα οικονομικά µέσα και τις γνωριμίες που διέθεταν.ἶ 

Ακραίες περιπτώσεις στο θέµα των διασυνδέσεων µε υψηλά κοινω- 
νικά στρώματα ήταν θέθαια οι καλλιτέχνες εκείνοι που µε οποιονδήπο- 
τε τρόπο είχαν σχέση µε τους κύκλους του Παλατιού. Οι περισσότερες 
πληροφορίες που διαθέτουμε για έργα τα οποία κατευθύνονται απὀ την 
αυτοκρατορική αυλή αναφέρονται σε αρχιτέκτονες. Δεν θα μπούμε 





35 Ασημακοπούλου-Ατζακά, «Μνείες», σσ. 297-298. 


3. Όπ., σ. 297. 

30 Όπ., σσ. 298-300. 

3 Όπ., σ.302. 

33 Ἠλ. για αναφερόµενους σε κείµενα αρχιτέκτονες, κατευθυνόµενους απὀ την αυτο- 
κρατορική αυλή, ό.π., σσ. 300-301. 305. 





20 Το ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ 


όµως σε λεπτομέρειες σε ό,τι αφορά στους αρχιτέκτονες (εικ. 4). οι 

οποίοι και στην αρχαιότητα, όπως και σήµερα, ανήκαν περισσότερο 

στον κλάδο των επιστημόνων, παρά σ’ αυτόν των καλλιτεχνών. Ὑπάρ- 
χουν περιπτώσεις που χαι στα κείµενα οι αρχιτέπτονες ονομάξονται 
ἐπιοτήμονες,» ενώ στον ]ουστινιάνειο κώδικα αυτοί αναφέρονται µαζί 
µε τους μηχανικούς και τους γεωµέτρες."' Εξάλλου για τους αρχιτέπτο- 
γες και τη θέση τους στην αρχαία και τη θυζαντινή κοινωνία µπορεί να 
ϐρει κανείς µια αρκετά εκτεταμένη θιθλιογραφία.5 

Μία μοναδική, τέλος, γραπτή πηγή σχετική µε τις επίσηµες οιχονο- 
µικές απολαθές των διάφορων καλλιτεχνικών ειδικοτήτων είναι το 
γνωστό έδικτο του Διοκλητιανού (301 μ.Χ.). Στον μακρύ κατάλογο 
επαγγελματιών, δίπλα στους οποίους αναγράφεται η ημερήσια αµοιθή, 
περιλαμθάνονται και καλλιτέχνες. ό Ας αναφέρουμε ορισμένα ηµερομί- 
σθια: 

--- Ο τοιχογράφος πληρωνόταν µε 75 δηνάρια, ενώ ο εἰκονογράφος µε 
τα διπλάσια, 150 δηνάρια. Κατά πάσα πιθανότητα ο δεύτερος ζω- 
γράφιζε τις κύριες σκηνές, ενώ ο πρώτος το θάθος και τις δευτερεύ- 
ουσες παραστάσεις.) Μπορούμε επίσης να υποθέσουμε ότι ο εικονο- 
γράφος ήταν υπεύθυνος για τη σύλληψη και τον σχεδιασμό των συγ- 
θέσεων, καθώς χαι για την ἐνταξή τους στον χώρο που επρόκειτο να 
διακοσµηθεί. Σε ένα ταφικό ανάγλυφο απὀ το Μουσείο της δεῃς, 
στο οποίο απεικονίζεται ένα συνεργείο ζωγράφων κατά την ώρα 
της εργασίας του, ο τοιχογράφος εργάζεται στον τοίχο, ενώ ένας άλ- 
λος άνδρας - πιθανότατα ο εικονογράφος- μελετά καθισμένος κά- 
ποια σχέδια που κρατά στα χέρια του (εικ. 5).38 

--- Κάποια παρόμοια διάκριση γίνεται και ανάµεσα στον ψηφοθέτη 
και τον µουσιάριο χεντητή (σύμφωνα πάντα µε την ορολογία του 
εδίκτου), απὀ τους οποίους ο πρώτος αμειθόταν µε πενήντα και ο 
δεύτερος µε εξήντα δηνάρια.5 





35. Ασημακοπούλου-Ατζακά, «Μνείες», σσ. 300-301. 


34 Μέντζου, Συµόολαί, σ. 46. 

35 Βλ. πρόχειρα, . ΏΟΨΠΟΥ, “Βγζαπίΐπο Ατοβίιεοίς, ιμοῖτ Τταἰπίπρ απά Μειιοάς”, 
ΒγζαΠΠοΗ, 18 (1948), σ. 99. δοάϊπι, “1: ατάσαμαί υγοαίπ”, σ. 79. Α. Πετρονώτη, Ο αρχι- 
τέχτων στο Βυξάντιο, Θεσσαλονίκη 1984. Κρητικάκου, «Μνείες», σσ. 374-379, 303. 
Π. Γ. Πυριοθόλη, «Ο αρχιτέκτων κατά τους αρχαίους χρόνους», Αρµός. Τιµητικός 
τόμος στον καθηγητή Ν. Μουτσόπουλο. τ. Γ΄, Θεσσαλονίκη 1991 , σσ. 1543-1547. 
Πολύ πρόσφατα 6λ. Μ. Ώοπάετετ, Ώίε ΑγοζΕΚΙΕΠ ἀεγ δρᾶίεῃ γοµισεΠεη Κερμδίής μπᾶ 
ἄεγ Καϊσεγχεί, Ετ]άπρεπ 1996. 

Συγκεντρωµένη όλη τη θιθλιογραφία 6λ. στο Γ. Σταϊνχάουερ, «Ανέκδοτα αποσπά- 
σµατα του Λιοχλητιάνειου αγορανομικού διατάγματος απὀ τη Λακωνία», ΑΕ, 51 
(1992), σσ. 163-177. Βλ. και Ασημακοπούλου-Ατζακά, Το επάγγελμα του ψηφοθέτη, 
σσ. 66-6δ, όπου η σχετική µετους αναφερόµενους στο έδικτο ψηφοθέτες. 

37. Πρ6λ. Ι4ΠΡ, Βοπιαή Ραϊπήηρ, σσ. 213, 215-216. 

38 Ὀ[]ετ, “Ετεκαυἱςίες”. Τ4Π5, ό.π., σ. 215. εικ. 234. 

3. Ασημακοπούλου-Ατξακά, ό.π. 
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Βικ. ο: 
Ταφικό ανάγλυφο στο Μουσείο της ΦεΠΑ. µε παράσταση συνεργείου ζω- 
γράφων (από Ι4Π6, Κομιαη Ραϊἰπίήπρ. εικ. 284). 


--- Ο µαρμµαράριος αμειθόταν επίσης µε εξήντα δηνάρια. 

-- Ο τέµτων και ο λεπτουργός (οι δύο όροι σημαίνουν στο έδιχτο τον 
ασχολούµενο µε την ξυλουργική και την ξυλογλυπτική τεχνίτη) 
αμείθονταν µε πανήντα δηνάρια. 

--- Ο καλλιγράφος πληρωνόταν µε τον αριθµό των στίχων: 25 δηνάρια 
ανά εκατό στίχους εἰς γοαφὴν καλλίστην. 

Συγκρίνοντας τα αναφερόμενα στο έδικτο ηµερομίσθια μεταξύ 
τους, µπορεί να παρατηρήσει κανείς ότι οι κατά πολύ λιγότερο από τον 
εικονογράφο π.χ. αμειθόµενοι ψηφοθέτες και µαρμαράριοι, των οποί- 
ὢν το ημερομίσθιο ήταν περίπου ίδιο µε εκείνο απλών εργατικών ειδι- 
κοτήτωών, είχαν μικρότερο καλλιτεχνικό κύρος απ’ αυτόν.” 

Όπως και από το ἐδικτο του Διοκλητιανού προκύπτει, αλλά και από 
τις γραπτές πηγές μπορεί να υποτεθεί, όλες οι καλλιτεχνικές ειδικότητες 
δεν εἰχαν τις ίδιες απολαθές. Οπωσδήποτε όµως θα υπήρχαν διαφορές 
και μεταξύ καλλιτεχνών που ασκούσαν την ίδια τέχνη, ανάλογες ασφα- 
λώς µε την αξία του καθενός απ’ αυτούς ή µε τις γενικότερες οιχονοµι- 
κές ή κοινωνικές συνθήκες των περιοχών στις οποίες αυτοί ζούσαν και 
εργάζονταν. Ανάμεσά τους θα υπήρχαν οι εχλεκτοί, αυτοί που είχαν κα- 
ταφέρει να γίνουν ευρύτερα γνωστοί, να αναγνωρισθούν ὡς ταλαντού- 
χοι, είτε µε την ποιότητα τῶν έργων τους είτε µε τις υψηλές τους γνωρι- 


40 


Κρητικάκου, ό.π., σ. 390. Πρ6λ. Ασημακοπούλου-Ατζακά, «Μνείες», σ. 302. Για το 
επάγγελμα του ξυλογλύπτη 6λ. δοαϊπῖ, “Τ, αγήςαπαί ατραϊπ”, σσ. 86-88, όπου και 6ι- 
θλιογραφία. 

4 Πρόλ. Ι1ΠΕ, Βοπιαη Ραϊπίης, σσ. 213. 215-216, 219. 
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ΕΙΚ. 6: 
Αφιερωματική χριστιανιχή επιγραφή του αναγνώστη και µαρµαραρίου 
Ανδρέα. από την Ολυμπία (φωτογραφία Π. Ατζακά). 


µίες. Αυτοί και καλά πρέπει να αµείθονταν, και σεθασµό και φήμη να 
απολάμθαναν, και σε κοινωνικά ή πολιτικά αξιώματα μερικές φορές να 
ανέρχονταν και να μετακαλούνταν για εργασία σε περιοχές έξω απὀ τον 
τόπο διαµονής τους. Πρέπει όµως να θεωρηθεί σχεδόν θέθαιο ότι η µε- 
γάλη πλειοψηφία των καλλιτεχνών ανήκε στις φτωχές ή τις μεσαίες τά- 
ξεις, ότι οι αµοιθές για την προσφερόµενη εργασία τους ήταν µικρές και 
ότι δεν εἶχαν κάποιο ιδιαίτερο χύρος ή κάποια ξεχωριστή θέση στην 
κοινωνία της εποχής. Και τέτοιοι άσηµοι χαλλιτέχνες ξενιτεύονταν επί- 
σης, αναζητώντας τις περιοχές µε τις καλύτερες για την τέχνη τους συν- 
θήκες εργασίας και συχνά πέθαιναν και θάδονταν σε ξένα µέρη, όπως 
δείχνουν ταφικές επιγραφές που αναφέρουν τον τόπο καταγωγής του 
νεκρού. Μερικές φορές επίσης ασκούσαν, παράλληλα µε το χαλλιτεχνι- 
κὀ, και δεύτερο επάγγελμα, προκειµένου να ανταποκριθούν στις 6ιοπο- 
ριστικές τους ανάγκες.Ώ Ἡ κύρια πηγή πληροφόρησης Χαι για το θέµα 
αυτό είναι οι ταφικές αλλά και άλλες επιγραφές, στις οποίες αναφέρεται 
κηπεργός αυράριος,' νύκταρχος πρωταυράριος,; µαρμαράριος αρτο- 
43. Πρόλ. και τις παρατηρήσεις που κάνει ο Ι4πρ για την κοινωνική θέση των ζωγρά- 
φων, Κοπιαπ ΡαίΠΗΠς, σσ. 213-214. 

Πρ6λ. Ασημακοπούλου-Ατζακά, «Δωρητές», σ. 231, όπου και θιόλιογραφία. 

44 Μέντζου, Συµόολαί, σ. 75 αρ. 169. 

45 Όπ. αρ. 173. 
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Εικ. 7: 

Επιτύμβια στήλη του πρεσβυτέρου 
χαι ζωγράφου Παύλου από τη Μα- 
ρώνεια (από Μεϊµάρη - Μπακιρτζή. 
Επιγραφές. πίν. ΥΙ, 22). 





κόπος,ό τέχτων ζωγράφος” κ.ά. Από άλλες επιγραφές πληροφορούμα- 
στε για κληρικούς, που παράλληλα ασκούσαν οικοδομικά ή καλλιτεχνι- 
κά επαγγέλματα, όπως για αναγνώστη και µαρμαράριο (εικ. 6)" διάκο- 
νο και τέκτονα,”) πρεσθύτερο και χρυσοχόο, πρεσθύτερο και ζωγρά- 
φοῖ (εικ. 7) κ.ά. 

Οἱ καλλιτέχνες των οποίων οι τέχνες ασκούνταν στα αστικά κέντρα 
και απευθύνονταν σε πλούσια πελατεία θα ζούσαν ασφαλώς καλύτερα. 
κυρίως σε εποχές ειρήνης και ευημερίας. Στα αστικά κέντρα εξάλλου εἰ- 
ναι φυσικό ότι θα δίνονταν σ᾿ αυτούς οι περισσότερες και καλύτερες 
επαγγελματικές ευκαιρίες, αφού κυρίως στις πόλεις η οικοδομική ὃρα- 
στηριότητα ήταν κατά περιόδους σε έξαρση, δημιουργώντας τις κατάλ- 
ληλες εργασιακές συνθήκες για οικοδομικές και καλλιτεχνικές ειδικότη- 
τες. Θα πρέπει ιδιαίτερα να τονίσουμε ότι οι αυξημένες κατά την περίο- 
δο εµμπέδωσης και εξάπλωσης του χριστιανισμού εκκλησιαστικές ανά- 
γκες, σε συνδυασμό µε τις φιλοδοξίες αυτοκρατόρων, επισκόπών ή άλ- 
λων κοσμικών και εκκλησιαστικών αξιωματούχων, δημιουργούσαν 
εξαιρετικά ευνοϊκές προὐποθέσεις εργασίας για κάθε είδους οικοδοµι- 
κά και καλλιτεχνικά επαγγέλματα σε ακµάζουσες περιοχές της αυτο- 





36 Όμ,,σ. 191 αρ. 468. 

πἹ Όμ., σ. 186 σημ. Ι. 

ον (υατάωσοί, Ερίρταβία ΤΝ, σ. 233. εικ. 95. 

4 Μέντζου, Συµόολαί, σ. 156 αρ. 643. Κρητικάκου, «Μνείες». σσ. 359-390. 
Μέντζου, ό.π., σ. 76 αρ. 179. 

Μεϊμάρη - Μπακιρτζή, Επιγραφές, σσ. 30-31 αρ. 22. πίν. ΝΙ. 
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κρατορίας, όπως ήταν για παράδειγµα οι µεγάλες πόλεις των ανατολι- 
κών επαρχιών. Στις περιοχές αυτές ταλαντούχοι αρχιτέκτονες, προιπι- 
σµένοι καλλιτέχνες που είχαν σχέση µε τις διακοσμητικές τέχνες και 
απλοί τεχνίτες όλων των ειδικοτήτων ήταν εντελώς απαραίτητοι. Αυτό 
προκύπτει µε θεθαιότητα από πολλές αναφορές σε κείµενα, κυρίως πε- 
ριγραφές ναών αλλά χαι επιστολές, όπου διαφαίνεται η πρόθεση και η 
σφοδρή επιθυμία διάφορων αξιωματούχων, υπεύθυνων για την ανέγερ- 
ση εκκλησιαστικών κτηρίων, να 6ρεθούν χαι να προσληφθούν οι αξιό- 
τεροι τεχνίτες και καλλιτέχνες, ικανοί να φέρουν το καλύτερο δυνατό 
οικοδομικό χαι καλλιτεχνικό αποτέλεσμα. Προκύπτει όµως επίσης 
και απὀ τα ίδια τα μνημεία που έχουν διασωθεί. Έχει παρατηρηθεί π.χ. 
ότι στην περιοχή της αρχαίας Παλαιστίνης η οικοδόμηση και η διακό- 
σµήηση πολλών µοναστηριακών συγκροτημάτων έγιναν µε θάση ευφυώς 
οργανωμένο σχεδιασμό, για τον οποίο χρησιμοποιήθηκαν ταλαντούχοι 
αρχιτέκτονες χαι τεχνίτες διάφορων ειδικοτήτων, εκπαιδευμένοι µε 
υψηλές προδιαγραφές. Άλλοι απ᾿ αυτούς ήταν ντόπιοι χαι άλλοι είχαν 
µεταχκληθεί απὀ άλλες περιοχές. 

Ας θυμηθούμε και τις παρατηρήσεις που κάναμε λίγο πριν για τις 
περιοχές όπου η λατοµία και η επεξεργασία του μαρμάρου ήταν τέχνη 
παραδοσιακή, στην οποία οφειλόταν κατά ένα µεγάλο µέρος η οικονο- 
µική τους ευημερία. Είναι πολύ πιθανόν ότι εκεί η οργάνωση πολυµε- 
λών συνεργείων ενισχυόταν απὀ μεγάλα και φιλόδοξα αυτοκρατορικά 
σχέδια, όπως δείχνουν οι πολυτελείς εκκλησίες που οικοδοµήθηκαν σε 
περιοχές όπως η Συρία χαι η Παλαιστίνη µέσα στα πλαίσια της αυτο- 
κρατορικής θρησκευτικής πολιτικής. Εξαγωγή µαρμάρινων µελών απὀ 
περιοχές όπου υπήρχαν ακµάζοντα παλαιοχριστιανικά λατομεία (Π1ρο- 
κόνησος, Δοκίμιο, Αφροδισιάς, Κάρυστος, Θάσος) διαπιστώνεται απὀ 
τα σημάδια τῶν τεχνιτών που τα συνοδεύουν (συνήθως γράμματα ή µο- 
νογράµµατα) χαι που έχουν 6ρεθεί σε µεγάλο αριθµό, σε ανατολικές 
και δυτικές επαρχίες του κράτους. Πολλά απὀ τα γλυπτά αυτά είναι 
εκτελεσµένα µε προκονήσιο μάρμαρο και φέρουν σημάδια όμοια µε της 
πρωτεύουσας, µαρτυρώντας εκτεταμένη εξαγωγή του προκονήσιου λί- 
θου. Ίσως μπορούν να ερμηνευτούν ὥς τα αρχικά του επικεφαλής του 
εργαστηρίου, οπότε η συχνότητα και η χρονική τοὺς διάρχεια είναι ὃν- 
νατόν να θεωρηθούν μάρτυρες για την εξάπλωση της παραγωγής εργα- 
στηρίων της πρωτεύουσας. Μπορεί να υποθέσει κανείς εξαγωγές έτοι- 
µων κομματιών ή ημιτελών µελών που συνοδεύονταν απὀ γλύπτες, οι 
οποίοι στη συνέχεια συνεργάζονταν µε ντόπιους συναδέλφους τους’ ή 


52. Ασημακοπούλου-Ατξακά, «Μνείες», σσ. 300, 301. 303-305. Βλ. και σ.307 κε. 

. Τ7α[ετῖς, “"ΜοηΚς απά Μοπηαρίετιες”.. σσ. 50-51. 

ἂν Ὠοϊσμπιαπῃ, Κανέηπα Ἱ. 2. σσ. 206-230. 5οαϊπὶ, “1, ατϊδαπαί υτοαίπ”, σσ. 76-78. Του ἰδιου, 
ἄΜαταιες ἆε (βοπετοπς”.. Πρ6λ. και του ίδιου, “Τε οοπππιοτος ος πιατῦγες”. 
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αλόμη να υποθέσει ότι γλύπτες μετακινούνταν απὀ την πρωτεύουσα, 
και εκεί που πήγαιναν χρησιμοποιούσαν ντόπιο υλικό. Όλοι αυτοί οι 
συνδυασμοί μπορούν ασφαλώς να χρησιμοποιηθούν ὡς μάρτυρες για 
τη µεγάλη ανάπτυξη της τέχνης της γλυπτικής στην πρωτεύουσα κατά 
την παλαιοχριστιανική εποχή. Παράλληλα, διαπιστώνονται τοπικά ερ- 
ναστήρια γλυπτών και άλλων τεχνιτών του μαρμάρου, η δουλειά των 
οποίων είναι τελείως διαφορετική από εκείνη των µαρμαραρίων της 
Κωνσταντινούπολης.Σ Για τους καλλιτέχνες των µαρμάρινων διακο- 
σµήσεων μαρτυρούν επίσης, όπως τονίστηκε και παραπάνω, ὁ αρκετές 
επιγραφές µε υπογραφές τους, προερχόμενες κυρίως απὀ τις ανατολι- 
ές περιοχές της αυτοκρατορίας: όµοια μαρτυρούν και ορισμένες ταφι- 
πές ή αφιερωματικές επιγραφές, χρονολογούµενες στην όψιµη αρχαιό- 
τητα, µέχρι και τον 6ο μ.Χ. αι., στις οποίες αναφέρεται το όνοµα και το 
επάγγελµα του τεχνίτη; 

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζουν τρεις επιγραφές του 6΄ τετάρ- 
του του 4ου μ.Χ. αι., χαραγμένες σε θάσεις αγαλμάτων, που προέρχο- 
νται απὀ την Αφροδισιάδα και αναφέρονται στους γλύπτες των χαμέ- 
νων σήµερα έργων. Στις δύο από τις επιγραφές αυτές αναγράφεται το 
ἰδιο όνοµα, ο Φλάδιος Ζήνων, συνοδευόμενο από τους τίτλους ἀρχιε- 
οεὺς καὶ κόμης. Ο Φλάθιος Ζήνων υπογράφει και αναθέτει συγχρόνως: 
᾿Εποίει καὶ ἀνέθηκεν τῇ πατρίδι. Στην τρίτη επιγραφή αναφέρεται 
ἑνας διασηµότατος Φλάδιος ᾿Ανδρόνικος, ο οποίος ἐποίει καὶ ἐδωρή- 
σατο τῇ πατρίδι. Οι δύο αυτοί γλύπτες υπογράφουν και σε θάσεις αγαλ- 
µάτων που θρέθηκαν στη Ρώμη, χρησιμοποιώντας επίσης τον όρο ἐποί- 
ει. Ἐκείνο που κυρίως έχει σημασία για το θέµα που µας ενδιαφέρει 
εδώ, είναι ότι δύο ιδιώτες εμφανίζονται κατά τον 4ο αι. να ανεγείρουν 
δηµόσια µνηµεία στην Αφροδισιάδα, πράγμα που είναι γνωστό από 
ελάχιστες άλλες επιγραφές της πόλης. Εκφράστηκε λοιπόν η υπόθεση 
ότι οι δύο γλύπτες είχαν τη δυνατότητα να αναλάθουν µια τέτοια ὃρα- 
στηριότητα, ακριθώς επειδή οι ίδιοι είχαν την ευθύνη για την παραγω- 
γή των συγκεκριμένων έργων. Πιθανότατα ήταν οι ιδιοκτήτες των ερ- 
γαστηρίων που τα δημιούργησαν. Προκύπτει έτσι το θέµα της κοινωνι- 
κής θέσης των δύο γλυπτών, όπως αυτή απορρέει από την ίδια την πρά- 
ξη της ανάθεσης, αλλά και απὀ τους τίτλους τους. Οι τίτλοι κόμης και 
διασηµότατος, ενδειχτικοί αυτοκρατορικής περισσότερο παρά τοπικής 
διάκρισης, είναι η μοναδική φορά που χαρακτηρίζουν ιδιώτες πολίτες, 
γεγονός που θα πρέπει να αποδοθεί σ᾿ αυτό που οι δύο άνδρες είχαν 
κοινό, δηλαδή το επάγγελμά τους. Η εποχή ήταν ιδιαίτερα ευνοϊκή για 





. δοα1π!, 'Εαγῄσαπαί ατοαἰπ”, σ. 78. Πρ6λ. ὨείεἨπιβηη, βανεηπα ΠΠ. 2. σσ. 228-229. 
56. Ἠλ. εδώ, σ. 14-18. 


Ἡ Ῥοῦοπί, «Ερίίαρ]μες οί αοοἱαπ]α/ίοης», σ. 25 κ.ε. 
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ΕΙΚ. 8: 
Ανάγλυφο στο Εθνικό Μουσείο της Νεάπολης. µε παράσταση εργαστηρίου 
µεταλλοτεχνίας (από Οπήπιετης, “Πατς{εΠιπσεπ”., εικ. 4). 


τις κάθε είδους οικοδομικές και διακοσμητικές ειδικότητες -- η οικοδο- 
µική δραστηριότητα του αυτοκράτορα Κωνσταντίνου ήταν σε µεγάλη 
έξαρση. Είναι πιθανόν ότι οι δύο γλύπτες απέκτησαν την αυτοκρατορι- 
κή εύνοια ακριθώς εξαιτίας του επαγγέλματός τους, οπότε και εξηγείται 
γιατί αυτοί το αναφέρουν µε υπερηφάνεια στις επιγραφές που σχολιά- 
σαμε.ν 

Τα αστικά κέντρα ήταν επίσης εκείνα στα οποία η εμπορική διακἰ- 
νηση αντικειμένων που ήταν προϊόντα καλλιτεχνικής εργασίας, όπως 
π.χ. κοσμημάτων, Ευλόγλυπτων αντικειμένων κ.λαπ., θα έθρισκε πρό- 
σφορο έδαφος (εικ. δ, 9). Αυτό αποδεικνύεται και απὀ τα ανασκαφικά 
δεδοµένα που έρχονται καθημερινά στο φως.’ Για παράδειγµα, οι τε- 
λευταίες ανασκαφές στο Οαὶξίη Οταά (ΠπςΜπίαπία Ῥπίπια) έφεραν στο φως 
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ΚοιεςΠέ - Επίπι, “δου]ρίοτς”., σ. 103 κ.ε. Κουεομέ, Αρηγοαϊρία» , σ. 25 κ.ε. 

Βλ. γενικά για τα εργαστήρια των παλαιοχριστιανικών πόλεων, καθώς και για το 
ρόλο Ἆαι τη σηµασία τους στην αστική κοινωνία της εποχής Φοαϊπὶ, “1, ατϊδαπαί 
υμγραἰπ”. σ. 111 χε. 
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Εκ. 9: 

Επιτύµβια στήλη του χρυσοχόου 
Συµεωνίου και της γυναίκας του. 
από την παλαιοχριστιανική πόλη 
των Φθιωτίδων Θηβών (από ΑΔ. 40 
(985), Χρον. 218. πίν. 218). 





πολλά στοιχεία που οδηγούν στο συμπέρασμα ότι κατά τον 6ο αι. σε 
όλο τον χώρο εκτός των τειχών της πόλης ήταν συγκεντρωμένα εργα- 
στήρια στα οποία δούλευαν τεχνίτες διάφορων ειδικοτήτων.ὄὃ Τέτοια 
ανασκαφικά στοιχεία είναι τα αρχιτεκτονικά λείψανα, αλλά κυρίως ο 
μεγάλος αριθµός εργαλείων, ειδικών για την άσκηση διάφορων τεχνών. 
Έτσι, σε µια συγκεκριμένη π.χ. περιοχή της πόλης διαπιστώθηκε η 
ύπαρξη πολλών συγκεντρωµένων εργαστηρίων χρυσοχοΐας, ενός επαγ- 
γέλµατος µε χαρακτήρα καθαρά αστικό.Ωὶ 

Η τέχνη της χρυσοχοΐας πρέπει να ήταν απὀ τις πιο προσοδοφόρες 
-η φύση του επαγγέλματος των χρυσοχόων ήταν τέτοια, ώστε να τους 





60 σαγζίη Οναά Π, σσ. 293, 296, 300, 301, πίν. ΧΙ ΝΙΠΙ, ΧΙΙΧ. 

6 Ἡ ύπαρξη και άλλων εργαστηρίων στη Πμκιἰπίααία Ῥήπια, όπως εργαστήρια στα 
οποία επεξεργάξονταν π.χ. τα πολύτιμα μέταλλα, το ξύλο, το σίδερο ή το δέρµα, 
προὔποθέτει και µια παράλληλη εμπορική δραστηριότητα των ἰδιων των κατα- 
σκευαστών. Τα εργαστήρια αναπτύσσονταν κατά μήκος του δρόµου, σύµφωνα με 
τη γνωστή απὀ τη ρωμαϊκή εποχή διάταξη, και κάθε τεχνίτης θα ήταν πιθανότατα 
συγχρόνως και έμπορος. Σε εποχές ειρήνης και οικονοµικής ανάπτυξης αυτοί οι τε- 
χνἰτες-έμποροι θα πρέπει να ευημερούσαν. Παραστάσεις τέτοιων εργαστηρίων και 
καταστημάτων 6λ. στο 1. δίερβεπς ΟΤαν/Εοτά, ΤΗς Βγζαπιἶπο Πορ» αἲ δαγαἰς. (απιυτίάρε, 
Μα. απά ].οπάση 1990, εικ. 36, 39. Ενδιαφέρον έχει ένας ϱωμαϊκός ταφικός θωµός 
κατασκευαστή και εμπόρου µαχαιριών στο Μουσείο του Βατικανού: στη µια πλευ- 
ρά του θωμού παριστάνονται αγοραστής και πωλητής σε ένα εντελώς «φωτογραφι- 
κό» στιγμιότυπο, ενώ ο πωλητής, που εἶναι συγχρόνως και ο κατασκευαστής των 
µαχαιριών, απεικονίζεται την ώρα τῆς δουλειάς του στο αριστερό µέρος του ανα- 
γλύφου, δλ. Οὐήηπιεας, "ΓατείΙΙαηρεΠ”, σ. 78. εικ. 7. 8. και 1. ῥίερμεης Ογαν/{οτά. ό.π.. 
εικ. 37. 38. 





28 ΤΟ ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ 





φέρνει συχνά σε επαφή και συναλλαγή µε στρώματα τόσο της κοσμικής 
όσο και της εκκλησιαστικής εξουσίας. Από αναφορές χρυσοχόων σε 
παλαιοχριστιανιχά κείµενα προκύπτουν κάποιες πληροφορίες. Σε ένα 
χωρίο π.χ. του Βίου τοῦ ᾿Ιωάννου Καλυδίτου, του 5ου μ.Χ. αι., γίνεται 
λόγος για µία παραγγελία ευαγγελίου σε χρυσοχόο: «4αδών δὲ ἐκεῖνος 
πεντακόσια νοµίσµατα καὶ λίθους πολυτελεῖς καὶ µαργαρίτας, κατε- 
σκεύασε τὸ εὐαγγέλιον.ὲ Νόμισμα εἶναι ο »οἰίάμς, το χρυσό δηλαδή νό- 
µισµα, χαι το χωρίο είναι µια άµεση μαρτυρία για το πόσο αχριθά κὀ- 
στιζαν τέτοια πολύτιμα αντικείμενα. Σε χωρία άλλων κειμένων γίνε- 
ται λόγος για παραγγελίες χρυσών σταυρών σε χρυσοχόους. Οι παραγ- 
γελίες αυτές γίνονται εκ µέρους υψηλών αξιωματούχων, µε σκοπό να 
δωρηθούν οι σταυροί στην εκκλησία.5 

Μια μαρτυρία, τέλος, για μαθητεία ευφυούς, όπως αναφέρεται στο 
κείµενο, νέου κοντά σε χρυσοχόο για εκμάθηση της τέχνης, θρίσκουµε 
στον 4ειμῶνα του Ιωάννη Μόσχου, από τις αρχές του Του αι.: 

Η Κωνσταντινούπολη θα έγινε σύντομα σηµαντικό κέντρο µεταλλο- 
τεχνικής παραγωγής, όπως δείχνουν τα αντικείμενα που έχουν θρεθεί 
και που φέρουν αυτοκρατορικές σφραγίδες του 4οὺ χαι 5ου αι. Από 
ανάλογα ευρήµατα συμπεραίνουμε επίσης ότι υπήρχαν αχµάζοντα ερ- 
γαστήρια στη Συρία, την Αλεξάνδρεια, τη Ρώμη, καθώς χαι στις περιο- 
χές του Ἰλλυρικού (όπως στο Σίρµιο, τη Ναϊσσό ή τη Θεσσαλονίκη).όό 
Ένας σπουδαίος καλλιτέχνης από τη Θεσσαλονίκη ήταν ο Παυσίλυπος. 
ο οποίος υπογράφει το θαυμάσιο ασημένιο πιάτο που αποκαλύφθηκε 
στην πόλη Αιρεί της Ελθετίας (εικ. 10), µε σκηνές απὀ τη ζωήτου ΑΧχιλ- 
λέα (µετά τα µέσα του 4ου αι.).5” Ἡ γνωστή επίσης ασημένια λειψανοθή- 
κη του Αρχαιολογικού Μουσείου Θεσσαλονίκης µε παραστάσεις χρι- 
στιανικού περιεχοµένου, που θρέθηκε κοντά στο χωριό Νέα Ηράκλεια 
Χαλκιδικήςδὃ και χρονολογείται στην εποχή του Μεγάλου Θεοδοσίου, 
αποδίδεται σε εργαστήριο τορευτικής τῆς ίδιας πόλης, που ήχμαζε κα- 





6. Μέντζου, Συµόολαί, σ.77 αρ. 186. 

65 Μια πρόσφατη γενική µελέτη πάνω στη χρηματική αξία εκκλησιαστικών αντικειµέ- 
νων κατά την παλαιοχριστιανική εποχή 6λ. ΜιπάεΙ] Μαπρο, ΤΗε Μοπείαη γα]μο. 
Μέντζου, ό.π., αρ. 157, 187α. Βλ. σχετικά µε την κατασκευή εκκλησιαστικών αντι- 
κειμένων και δοαἰπί, “1. απίσαηα! υγοαϊπ”, σ. 95, όπου και θιόλιογραφία. 

Μέντζου, ό.π., αρ. 18δ7α. 

Για τον προθληματισμµό Χαι τις υποθέσεις σχετικά µε τα κέντρα παραγωγής ϐλ. 
Φοαἱπ!, ὀ.π., σσ. 96-07. 

Μπακαλάκη, «Παυσιλύπου Θεσσαλονίκης», και του ίδιου, «ΠΑΥΣΙΛΥΠΟΣ νοπ 
ΤΠεςκα]οπίκο», όπου και θιόλιογραφία. Βλ. και Οιατάισοί, Ερὶργαβία Π1, σσ. 497-498, 
εικ, 201. Βλ. επἰσης (ππετοη, '"Οὔροτναβοπς”., σσ. 182-153. όπου και άλλες επιγραφές 
σε ασημένια πιάτα ερμηνεύονται ὡς υπογραφές καλλιτεχνών. 

Μιχαηλίδη, «Λειψανοθήκη», σσ. 48-49, εικ 1. ῬαπαγοΠάϊί-αταρας, “Όπ τεἰαιαίτε”, σσ. 
33-3δ. εικ. 1-12. ΕΒ. Κουρκουτίδου-Νικολαΐδου, στον τόμο Θεσσαλονίκη, Ἱστορία και 
Τέχνη (Έκθεση Λευκού Πύργου). Αθήνα 19686, σ. 42, πίν. 29. 
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Εκ. 10: 
Ἡ υπογραφή του Παυσιλύπου στο ασημένιο πιάτο της πόλης Αιρδί (από 
Οπαγάισοί, Εγω ΠΠ, εικ. 201). 


τά την εποχή αυτή χαι που συνδεόταν άµεσα µε τα αντίστοιχα εργαστή- 
ρια της ίδιας εποχής στην Κωνσταντινούπολη.Ώ Σε εργαστήριο τορευτι- 
κής της Θεσσαλονίκης εκφράστηκε η υπόθεση ότι θα πρέπει πιθανόν 
να αποδοθεί χαι το γνωστό µισσόριο του Θεοδοσίου. 

Ἐνα άλλο επάγγελµα που θα μπορούσε να θεωρηθεί καλλιτεχνικό εἶναι 
το επάγγελμα του καλλιγράφου. Στην επιστολή του Μ. Κωνσταντίνου 
προς τον Ευσέθιο Περὶ κατασκευῆς θείων διθλίων, δίνεται εντολή από 
τον αυτοκράτορα να γραφούν σε πολλά αντίτυπα οι θείες Γραφές ὑπὸ 
τεχνιτῶν καλλιγράφων καὶ ἀκριδῶς τὴν τέχνην ἐπισταμένων, ενώ 
από µια ταφική παλαιοχριστιανική επιγραφή, προερχόμενη από τη Βη- 
ρυττό, μαθαίνουμε για µια γυναίκα που ασκούσε το επάγγελµα της καλ- 
λιγράφου (Σῶριν Μεταξίας καλλιγραφίσσας...).2 Ἡ τέχνη της καλλι- 
γραφίας ασκούνταν στις μονές αλλά και σε αστικά κέντρα (υπήρχαν 
και τα σχετικά εργαστήρια που ονομάζονταν καλλιγραφεῖα) και πρέ- 
πει να είχε αρκετή ζήτηση. Μ᾽ αυτήν οι καλλιγράφοι κάλυπταν, όπως 
φαίνεται απὀ διάφορες γραπτές αναφορές, άνετα τις 6ιοποριστικές 
τους ανάγχες. Έτσι, σε αγιολογικά κείµενα γίνεται αναφορά σε συγκε- 
κριµένους καλλιγράφους, οι οποίοι µε την τέχνη τους όχι µόνο κατά- 
φερναν να ζουν, αλλά εἰχαν και περίσσευµα, το οποίο προσέφεραν τοῖς 
δεοµένοις.” Ιδιαίτερο ενδιαφέρον έχει το παρακάτω χωρίο στο κείµενο 
Βίος Πορφυρίου Γάζης, απὀ τις αρχές του 5ου αι.: Κατ’ ἐκεῖνον δὲ τὸν 
παιρόν, συνέδη κἀμὲ ἐκ τῆς ᾿Ασίας καταπλεῦσαι χάριν τοῦ προσ- 
κυνῆσαι τοὺς σεδασµίους τόπους, καὶ γενόμενος ἐν αὐτοῖς διέτριψα 
πολὺν χρόνον, τρεφόµενος ἐκ τοῦ ἐμοῦ ἐργοχείρου: εἶχον γὰρ τὴν τοῦ 
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Ῥαπαγομά-Οταβατ, ό.π., σσ. 40-42. 

Τσιτουρίδου, «Το µισσόριο του Θεοδοσίου», σ. 167 κ.ε. Ἡ υπόθεση αμφισθητείται 
από τον Α. «ταρας, 6λ. Ῥαπαγοπάϊ-(ταδατ, ό.π.. σ. 42 σημ. 16. 

Μέντζου, Συµόδολαί, σ. 31 και σημ. 1. 

Μεπίσι-Μείπιατε, «Η παρουσία της γυναίκας», σ. 438 αρ. 91. 

Μέντζου, ό.π., σ. 31 αρ. 43 και σημ. 2. 


τι 
72 
73 



































30 ΤΟ ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ 











Εικ. 11: 
Σύνεργα ζωγράφου από τάφο στη Γαλλία (από ΤΠβ, Κοπιαπ Ραϊπέίρ, ει. 
290). 


καλλιγράφου τέχνην."' Μια τέχνη, λοιπόν, µε την οποία μπορούσε χα- 
γείς να 6γάλει, όπως φαίνεται, άνετα το ψωμί του, ακόµα κι αν θρισκό- 
ταν έξω από τον τόπο διαµονής του. 


Πολύ ενδιαφέρουσες είναι οι πληροφορίες που προκύπτουν απὀ διάφο- 
ρες πηγές για γυναίκες και άνδρες που ασκούσαν µία από τις σπουδαι- 
ότερες τέχνες, την τέχνη της ζωγραφικής.” Σημαντικά στοιχεία παρέ- 
χουν τα ανασκαφιχκά ευρήματα, όπως είναι για παράδειγµα ένας τάφος 
ζωγράφου, του 3ου μ.Χ. αι., που αποκαλύφθηκε στη Γαλλία (51. 
Μέάατά-άες-Ρτές). Μέσα στον τάφο αυτό, εκτός απὀ περίπου ογδόντα 
γυάλινα αγγεία, πολλά από τα οποία περιείχαν ίχνη χρωμάτων, θρέθη- 
καν και διάφορα σχετικά µε τη ζωγραφική αντικείμενα {(εικ. 11, 12). 
Ανάμεσά τους ένα µεγάλο κουτί για χρώματα και ένα είδος χοχλιαρίου 
-- σύνεργο απαραίτητο για τη ζωγραφική µε έγκαυση. Άλλα σύνεργα 
από τον ίδιο τάφο θεωρήθηκαν δηλωτικά ζωγραφικής µε τέµμπερα.”ὁ 
Παρόμοια αντικείμενα έχουν φέρει στο φως ανασκαφές και άλλων 
περιοχών. Σε έναν τάφο π.χ. του 4ου αι. που αποκαλύφθηκε στο Βέλγιο 





4. Όπ. αρ. 42. 

75. Συγκεντρωμένες παρατηρήσεις για ζωγράφους της ρωμαϊκής περιόδου 6λ. στον 
ΕΙΠΕ, Κοπιαῃ Ραϊηίίηρ, σσ. 212-220. 

76 Φητείθετ, ΒΙ]άεγαί]ας. πἰν. ΝΠΙ. 7. Βϊάπιπει, Τεελμο]ορίε ΤΝ, σσ. 457-459, εικ. 66-67. 
Ῥοτάα, Για ρἱπμγα, σσ. 383-384 . Γ4ΠΡ, ό.π., σ. 211. εικ. 230. 
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ΕΙκ.12: | 
Σύνεργα ζωγράφου από τάφο στη Γαλλία (από ῥελτεῖρει, Βἰάεταίία», πίν. 
ΤΠ. Τα). 


(Πετπε-»ί-Ηιθεπ) θρέθηκαν διάφορα σύνεργα και παραπάνω απὀ εκα- 
τό κομμάτια από υπολείμματα χρωμάτων. Στα ευρήµατα περιλαμθά- 
νονται χυλινδρικά μεταλλικά σκεύη (εικ. 13) που χρησίμευαν για προε- 
τοιµασία ζωγραφικής µε λάδι (ελαιογραφία). Ἡ ανασκαφή ενός άλ- 
λου τάφον στη Γερμανία, κοντά στη Φρανκφούρτη (ΝΙάα-Ηεάάειπμείπι), 
έφερε στο φως πολλά χυλινδρικά σκεύη. επίσης σύνεργα ζωγράφου 
(εικ. 14).18 

Αξίζει να θυμηθούμε (κι ας είναι πρωιµότερες από την εποχή που 
εξετάζουμε) δύο τοιχογραφίες από την Πομπῄτία, στις οποίες εικονίζο- 
νται γυναίκες ζωγράφοι µε τα σύνεργα της δουλειάς τους (τρίποδες, 
παλέτες ή κουτιά µε χρώματα) να ζωγραφίζουν στο εργαστήρι τους, 
παρακολουθούµενες συνήθως από κάποια άλλα νεαρά πρόσωπα, που 
θα μπορούσαν να είναι µαθητές τους (εικ. 15. 16).3 Σε µια άλλη παρά- 
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Βοτάα, ό.π., σ. 256. 11Πρ, ό.π., σ. 211. 

1μῃβ, Κοπιαπ ΡαἰπΗΠρ, σ. 211, εικ. 231. Για παρόμοια ευρήματα σε αρχαιολογικούς 
χώρους, που αφορούν στην κατά χώραν εργασία των ζωγράφων, 6λ. ό.π. 

73. Φομτείδετ, ΒἰΙάεγαι]ας, πὶν. ΝΠΠ, 4, 8 και ΓΧ. 3. Βἰάπιποτ. Τεςμποἰοεὶε Τν. σσ. 459-460, 
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Εκ. 19: 

Σύνεργα ζωγρά- 
Φου από τάφο στο 
Βέλγιο (από 
Ῥοτάα, Για ῥιίέµτα, 
εικ. σ. 386). 
































ΕΙΚ. 14: 
Σύνεργα ζωγράφου από τάφο στη Γερμανία (από 11ᾳ. ζοπιαπ Ραϊπίπρ, 
εικ. 2931). 


μα 
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Εικ. 15: 
Τοιχογραφία µε παράσταση γυναίκας ζωγράφου απὀ την Πομπηία, ΥΙ. 14. 
43 (από ΒΙϊπιπος, 1 εοἰηιοἰορίε 11. εικ. 69). 


ΕΙΚ. 16: 

Τοιχογραφία µε παρά- 
σταση γυναίκας ζω- 
γράφου από την Πο- 
µπηία ΝΙ. 1, 10, στο 
Αρχαιολογικό Μου- 
σείο της Νεάπολης 
(από Τά1ᾳ, Γέοπια 
Ραἰπίϊίπρ, εικ. 292). 
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Εαχις ναΑβΛΟ 








ΕΙκ. 11: 
Χαμένο σήµερα ανάγλυφο µε παράσταση γυναίκας ζωγράφου (από 
ΒΙὔππηετ, Τεοποἰορίε [}. εικ. 19). 


























ΕΙΚ. 18: 
Σαρκοφάγος από το Κετε; µε εργαστήριο ζωγράφου (από Λοτάα, Ί.α 
ριέέητα, εικ. σ. 387). 
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σταση ενός χαμένου σήµερα αναγλύφου απεικονίζεται ένα έτοιμο πορ- 
τραίτο, στημένο ακόµη στον τρίποδα --κάτω από τον οποίο υπάρχει 
ανοιχτό το κουτί των χρωμάτων- και δεξιά η ζωγράφος, κρατώντας µε 
το ένα χέρι το πινέλο και έχοντας το άλλο χέρι σε χειραψία µε έναν άν- 
ὅρα (εικ. 17). Ερμηνεύτηκε ως ταφικό ανάγλυφο ενός ζευγαριού στο 
οποίο η σύζυγος ασκούσε το επάγγελµα του ζωγράφου! θα μπορούσε 
όμως επίσης η σκηνή να απεικονίζει και τη στιγµή της παράδοσης από 
τη ζωγράφο σε κάποιον πελάτη της του τελειωµένου πορτραίτου του.ξ! 

Παρόμοιες παραστάσεις ζωγράφων έχουν διασωθεί και από οψιµό- 
τερη εποχή. Σε µια σαρχοφάγο από το Κετοῃ, όχι αρχαιότερη απόὀ τον 
4ο αι., παριστάνεται εργαστήριο ζωγράφου που δουλεύει µε την εγκαυ- 
στική τεχνική {εικ. 18).5 ενώ σε µία από τις παραστάσεις του κώδικα 
του Διοσκουρίδη (όος μ.Χ. αι.) απεικονίζεται ένας ζωγράφος να ζω- 
Υραφίζει µε µεγάλη προσοχή έναν μανδραγόρα τον οποίο κρατά µια 
ψυναικεία µορφή (προσωποποίηση της Εύρεσης) (εικ. 19, 20).5 

Γυναίκες ζωγράφοι αναφέρονται και στα κείµενα. Για παράδειγµα, 
απὀ ένα συριακό κείµενο του Ιωάννη Εφέσου, που γράφηκε τον 6ο μ.Χ. 
αι., πληροφορούμαστε για µια «φτωχή χήρα γυναίκα» που ζούσε ζω- 
γραφίξζοντας ή διδάσκοντας ζωγραφική σε νέους. Ο χαρακτηρισμός 
της γυναίκας ως φτωχής µας οδηγεί στο συμπέρασμα ότι δεν κέρδιζε 
αρκετά χρήµατα από την άσκηση της τέχνης της. Φαίνεται όμως ότι σ᾿ 
αυτό έπαιζε ρόλο αι το γεγονός ότι ήταν χήρα και απροστάτευτη, µε 
αποτέλεσµα ορισμένοι να την εκμεταλλεύονται. Έτσι εμφανίζονται στο 
πείµενο δύο µαθητές τής, οι οποίοι, µετά από μακρά μαθητεία κοντά 
της χαι αφού ολοκλήρωσαν τη σπουδή τους, έφυγαν χωρίς να πληρώ- 
σουν τη ζωγράφο.ὅ 





εικ. 68-69. ΕΠΙΙΟΝ, ΒΙΙά τιπά Καηπεπ, σ. 76 . εικ. 26, 27. ΓΗΠΡ, ό.π.. σ. 211. εικ. 232. 
Ροπιρεί, ΒΙΠΙΗΥΕ 6 πιοδαϊοί, νο. ΤΝ, Κερίο ΥΙ, 1, Κοπια 1993, σ. 75, εικ. 46, και νοι. Ν, 
Εερὶο ΝΤ, 2, Κοπια 19904, σ. 414. εικ. 9. 

Β]ύπιπετ, Τοσμπο]ορίε ΙΝ, σ. 463, εικ. 72. ΕΠΙΟΙ, Βἰά ππά Κ4ΗΠΙΕΗ, σ. 18. ευκ. 29. 

Μνείες για ανάθεση σε ζωγράφο αντιγραφής ζωντανού μοντέλου γίνονται και σε 
κείµενα, θλ. σχετικά Ασημακοπούλου-Ατζακά, «Μνείες», σ. 307. Μέντζου-Μεϊμά- 
ρη, «Απεικονίσεις», σσ. 501, 593, 600. Και άλλες παραστάσεις ζωγράφων ϐλ. στους 
ΒΙὔπιπετ, ό.π., σσ. 461-463. εικ. 71. και δομτείρετ, Βήάεταί]α», πίν. ΝΤΠ,2 (πομπηιανή 
τοιχογραφία, µε εργαστήριο πυγµαίων ζωγράφων). Βἰάπππετ, ό.π., σ. 464, εικ. 73 
(δακτυλιόλιθος µε παράσταση σχεδιαστή), ΒΙάπιπεγ, ό.π.. εικ. 74, και δεμτεῖθετ, ό.π., 
πὶν. ΙΧ. 4 (γυμνός νεαρός ζωγράφος που ζωγραφίζει µια ταφική στήλη, απὀ παρά- 
σταση σε αγγείο). 

Βοτάα, [κα ρίήητα, σ. 385, εικ. σ. 287. 

Φολτείθεγ, ό.π., εικ. ΝΠΠ, 3. ΒΙΝπιπετ, ὀ.π., σσ. 460-461. εικ. 70. ΕΠΙσ1ι, ὀ.π.. σσ. 77-78. 
εικ. 25. ΜΝεϊίζπιαπΠ, Μαμιησογς, σ. 65. πίν. 17. Για παραστάσεις ζωγράφων στη 6υζα- 
ντινή εποχή 6λ. τελευταία 5. Καιορίςει- Να, “Ραϊπηίοια᾽ ροτίταί!ς {ῃ Βγζαηίπο Αγ, 
ΑΧΑΕ. περ. Δ΄, 17 (1993/94), σσ. 129-142. 

Ασημακοπούλου-Αιζακά, ό.π., σ. 206. 
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ΕΙκ.19: 
Μικρογραφία από 
τον κώδικα του Διο- 
σχουρίδη µε παρά- 
σταση ζωγράφου 
(από Λεία. 
Μαπισοτίής, πίν. 17). 








ΕΙΚ. 90: 
Σχεδιαστική πα- 
ράσταση της µι- 
χρογραφίας της 
εικ. 19. 
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Επ. 21: 
Τοιχογραφία από τον λεγόμενο τάφο του Χρυσανθίου στις Σάρδεις (από 
6Η. Οτεεπεννα]ε, Ἱτ., Β450ΟΝ., 299 (41979), εικ. 8). 


Εντελώς διαφορετική είναι η πληροφορία που προκύπτει απὀ ένα 
ανασκαφικό εύρημα των τελευταίων χρόνων. Πρόκειται για έναν υπό- 
γειο χαμαρωτό τάφο που αποκαλύφθηκε στις Σάρδεις, και είναι γνω- 
στός ὥς «τάφος του Χρυσανθίου».Σ Ο τάφος είναι κατάγραφος στο 
εσωτερικό του µε θαυµάσιας ποιότητας τοιχογραφίες, στις οποίες απει- 
κονίζονται σε ελεύθερη σύνθεση στεφάνια, άνθη, χάνιστρα και πτηνά. 
Τα θέµατα αυτά συνοδεύονται από ελληνικές επιγραφές, στις οποίες 
αναφέρονται ο ιδιοκτήτης του τάφου και το επάγγελμά του, καθώς και 
η πληροφορία ότι αυτός κατασκεύασε τον τάφο για τον ἰδιο χαι την οι- 
κογένειά του. Σύμφωνα λοιπόν µε το κείµενο των επιγραφών, ιδιοκτή- 
της ήταν ο Φλάδιος Χρυσάνθιος, δουκενάριος φαμπρικήσιος, δηλαδή 
ένας υψηλός αξιωματούχος στη στρατιωτική ιεραρχία.δ Ο Χρυσάνθιος 
κατείχε, όπως φαίνεται από τον τίτλο του, σηµαντική θέση στα αυτο- 
κρατορικά εργοστάσια κατασκευής όπλων, τα οποία είχαν ιδρυθεί στις 
Σάρδεις εἰτε κατά την εποχή του Διοκλητιανού ή την εποχή του Μ. 
Κωνσταντίνου. Εκείνο που για µας έχει το µεγαλύτερο ενδιαφέρον εἶ- 
ναι ότι σε µία από τις επιγραφές ο Χρυσάνθιος αποκαλείται ζωγράφος 
(εικ. 21, 22). Ὑποστηρίχτηχε ότι ένας άνθρωπος µε τόσο υψηλή κοινω- 


δδ ςΗ. Οτεεπονναῖε, 1τ., “Της 5ατάϊς 6απιραίρη ος 1977”, ΒΑ5ΟΚΝ, 233 (19709), σσ. 4-δ, εικ. 
3, 4. Ἠαηίπιαπη, ὁαγαῖς, σσ. 205. 208, 209. εικ. 297, όπου και άλλη θιθλιογραφία. 

Βλ. για τους δουχενάριους Ο. Εοςς, “ΤΠε Γαῦτίοεησες Ὠποεπαπίί οἱ Φατάῖς”, ΖΡΕ, 35 
(1979), σσ. 279-283. 

Βιθλιογραφία για το θέµα αυτό, 6λ. στο 6.Η. τδεπενα!:, {τ., “"δατάὶς, 1976”, ΤΗ 
Αγκεοἰο]ί Ώετρίςί, 25 (1980), σ. 91 σημ. 4. 
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Ες, 22: 
Λεπτομέρεια της εικ. 21. 


νική θέση δεν ήταν δυνατόν να θιοπορίζεται από τη ζωγραφική, αλλά 
τη χρησιμοποιούσε ερασιτεχνικά, για προσωπική του ευχαρίστηση, 
επιθυμώντας συγχρόνως μ᾿ αυτό να αποδείξει την αγάπη και τη φρο- 
ντίδα του για την καλλιέργεια των τεχνών. Σύμφωνα όμως µε µια άλ- 
λη άποψη, ο Χρυσάνθιος ήταν επαγγελματίας ζωγράφος, που εργαζό- 
ταν στα εργοστάσια κατασκευής ὁπλων, ασχολούμενος κυρίως µε τη 
ζωγραφική όπλων χρησιμοποιούµενων σε τελετές (“ραταάε ατηιοΓ”), χω- 
ρίς να αποκλείονται και άλλες διοικητικές του αρμοδιότητες. Σε περί- 
πτωση ορθότητας της άποψης αυτής, µία ακόµη μαρτυρία προστίθεται 
για τη δυνατότητα που υπήρχε να ανήκουν ορισμένοι καλλιτέχνες σε 
υψηλά κοινωνικά στρώματα. 





55 Σχετική µε το θέµα αυτό έρευνα για τη θυζαντινή περίοδο έχει κάνει ο Ν. Οικονομί- 


δης, Οἰκοποπι]άὸς, “1. ᾽απκίε-απιαίειγ”, σσ. 45-51. 

Ο.Η.Οτεεπεν/α!ῖ, 1τ., ό.π., σσ. 5-6, και Ηοπίπαπη, “Α Ραἰπιετ αἱ δοτάῖς”. σσ. 87-88 (άπο- 
Ψψη του Ι,. Κοῦετ!). Είναι γνωστό ότι οι καλές τέχνες ασκούνταν ερασιτεχνικά και 
από Ρωμαίους αυτοκράτορες. Τουηῦοε, Αγῃί5ί5, σσᾳ. 55-56. 

Ἡαπβπαπη, “Α Ραἰπίετ αἱ δατάϊς”, σ. 8δ. Του ίδιου, “Κοπιᾶπ απά Ταἴε Απιί(ιε δατάἰς”. σ. 
27. 
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Συμπερασματικά, μπορούμε να πούμε ότι οι περισσότεροι ενταγµένοι 
στην καλλιτεχνική παραγωγή τεχνίτες δεν κατείχαν µια σηµαντική θέ- 
ση στην κοινωνία της ὀψιμης αρχαιότητας. Θα τους ονόμαζε κανείς 
σωστότερα ειδικευµένους τεχνίτες παρά καλλιτέχνες, µε την έννοια που 
δίνεται σήµερα στη λέξη. Τα κείµενα όµως χαι οι άλλες πηγές πληροφό- 
ρησης μαρτυρούν µε σαφήνεια ότι οπωσδήποτε υπήρχαν περιπτώσεις 
στις οποίες αυτοί αντιμετωπίζονταν, τουλάχιστον απὀ ανθρώπους µε 
μόρφωση και παιδεία, ὡς αληθινοί καλλιτέχνες, απολαμθάνοντας 
ασφαλώς, μαζί µε την αναγνώριση της αξίας χαι του ταλέντου τους, το 
ανάλογο κοινωνικό κύρος και µια καλή οικονομική κατάσταση. Αυτό 
συνέθαινε θέόαια κατά περίσταση, και ανάλογα µε την περιοχή, τις 
ιστορικές συνθήκες, καθώς και τους κανόνες προσφοράς και ζήτησης' 
κατά περίσταση επἰσης τους παραχωρούνταν χαι τα οποιαδήποτε ειδι- 
κά προνόμια εχ µέρους τῆς κρατικής εξουσίας." 





Δακχτυλιόλιθος ρωμαϊκής εποχής µε παράσταση γλύπτη 
που δουλεύει ένα γυναικείο πορτραίτο 
(από Βἰάπιπετ, Τεολποἰορῖε ΠΠ. εικ. 29). 





Το σχέδιο των εικόνων 7 και 9, καθώς χαι τις ανασχεδιάσεις των εικόνων 4, 15. 17 
και 20, οφείλω στην αρχαιολόγο Ε. Τσαγκαράκη, την οποία θερµά ευχαριστώ. Ευ- 
χαριστώ επίσης τη συνάδελφο Μ. Βασιλάκη για τη θοήθειά της στον έλεγχο δυσεύ- 
ρετων παραπομπών. 
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Κοδίηπ ΟογπιᾶςΚ 


Ο καλλιτέχνης στην Κωνσταντινούπολη: 
αριθμοί, κοινωνική θέση, 
ζητήματα απόδοσης 


ΜΜ Ε ΘΕΩΡΟΥΝ ΓΕΝΙΚΑ ΑΠΟ ΕΚΕΙΝΟΥΣ που δεν ενθαρρύνουν την έρευ- 
να για τους θυζαντινούς καλλιτέχνες, τουλάχιστον όταν πρόκει- 


ται για την (αλόγιστη) προσπάθεια να επινοού- 
νται ονόματα άγνωώστων κατά τα άλλα δηµι- 
ουργών, η ύπαρξη των οποίων δεν τεκμηριώνε- 
ται απὀ πουθενά.! Αυτό δεν σηµαίνει ότι αμϕι- 
θάλλω πως υπήρχαν επώνυμοι καλλιτέχνες στο 
Βυζάντιο ή ότι αμφισθητώ την αξία τῶν προ- 
σπαθειών να εντοπισθεί ο τρόπος λειτουργίας 
τής καλλιτεχνικής κοινότητας της Κωνσταντι- 
νούπολης. Κανένας δεν µπορεί να αμφισθητή- 
σει ότι οι καλλιτέχνες επιδίωκαν και ήταν σε 
θέση να προθάλλουν τη δουλειά τους -όπως 
προκύπτει από τα Ἱερά Παράλληλα του 9ου αι. 
(κώδ. αρ. 923, Παρίσι-Εθνική Βιθλιοθήκη, εικ. 
1)-- ἡ ότι ολοένα και περισσότεροι καλλιτέχνες 
υπέγραφαν τα έργα τοὺς (λ.χ. ο Θεόδωρος 
Αφευδής υπογράφει τις τοιχογραφίες του στην 


Έης. 1: Παρίσι, Εθνική Βιβλιοθήκη. Ἱερά Παράλ- 
ληλα. κὠώδ. αρ. 925,Φ. 328β. Ό Βασίλειος αντι- 
γράφει εικόνα. 








1 ΕΚ. ΟοιπιαοΚ. ΤΗΕ Βγζαµίίπο Εγοθ. δίμαϊες ἰπ Αγί απά Ῥαϊγοµαςε, Νατίοταπι Κερτίηϊς, 


Ἰνοπάοπ 1989, αρ. μελέτης Χ. 





Ρικ. 2: 


Ἱεροσόλυμα. Πατριαρχική Βιβλιοθήκη. Οµιλίες Γρηγορίου 
Ναζιανζηνού. κώδ. Τάφου αρ. 14. φ. 106β. 0 ευαγγελι- 


46 ΤΟ ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ 





Εγχκλεἰίστρα του Οσίου 
Νεοφύτου, κοντά στην 
Πάφο, που χρονολογού- 
νται στα 1183). Οστόσο, η 
αὐξηση του αριθμού των 
καλλιτεχνών που υπογρά- 
φουν τα έργα τους από 
τον 12ο αι. χαι µετά δεν 
αποδεικνύει απὀ µόνη της 
και ότι η κοινωνική θέση 
του καλλιτέχνη αλλάζει 
σηµαντικά από τότε. 
Παρ) όλο που, πιθανό- 
τατα, οι καλλιτέχνες του 
Μεσαίωνα δούλευαν κυ- 
ρίως εκτελώντας παραγ- 
γελίες. πάντοτε θα πρέπει 
να υπήρχαν «εργαστή- 
ρια». όπου παράγονταν 
εικόνες, καθημερινά αντι- 
κείµενα και άλλα αναμνη- 
στικά προς πώληση. 
Μπορεί να αμφισθητείται 
αν οι κατασκευαστές πα- 


στής Λουκάς ζωγραφίζει την Παναγία. ρόμοιών αντικειμένων 


ήταν καλλιτέχνες ή απλοί 
τεχνίτες, αλλά το πώς θᾳ τους ονοµάσουµε έχει οπωσδήποτε μικρότερη 
σημασία απὀ άλλα ζητήματα που ανακύπτουν. Ποιος, για παράδειγµα. 
ανακάλυπτε τα καλλιτεχνικά ταλέντα και τα συνιστούσε στους παραγ- 
γελιοδότες: Ποια ήταν η κοινωνική θέση των καλλιτεχνών; Τι είδους 
άνθρώποι γίνονταν καλλιτέχνες: Ποια σχέση υπήρχε μεταξύ των µονα- 
χών-καλλιτεχνών και των επαγγελματιών-καλλιτεχνών; Και, πάνω απ᾿ 
όλα, πώς μπορούμε να προσεγγίσουμε µεθοδολογικά αυτά τα ζητήμα- 
τα; Σε ορισμένες περιπτώσεις θα μπορούσε κανείς να αξιοποιήσει και 
για την ορθόδοξη Ανατολή στοιχεία που υπάρχουν για τη Δυτική Ευ- 
ρώπηύ συµπεραίνοντας, λ.χ., ότι οι καλλιτέχνες ήταν εἶτε μοναχοί, είτε 
ιερώωμένοι, εἰτε λαϊκοί, και να προσπαθήσει στη συνέχεια να εντοπίσει 
το ειδικότερο όάρος καθεμιάς από τις τρεις αυτές οµάδες. Παρόμοιες 
υποθέσεις, χωρίς κάποια μέθοδο αξιολόγησης των διάσπαρτων στοιχεί- 





ἕ 41.. Αἰεχαπάετ, Μεαάίοναἰ [Πηπίπαίους απᾶ Πεν Μειμοᾶς οἱ Ἠ/ογΚ., Ὑπὶς Ὀπίνοικίίγ 
Ῥτεςς, Νεν/ Ηανεπ απά Σ οπάοη 1992, και Ρ. ΒΙΠΦΚΙ, Μεαίονα] (α115/ΙΘΗ. Ρα(ηΙοΥ5, ΒγΙΙςΗ 
Μιςδοιπι Ριρ]σαίίοῃς, [Γ,οπάοη 1991. 
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ων, µπορεί να οδη- 
γήσουν στον εύκολο | 
δογµατισµό -- έχω 
ακούσει να ὑποστη- 
ορίζουν. ανεπίσηµα 
αλλά µε πάθος, ότι 

οι δευτερότοκοι γι- | με... 
οι των Βυζαντινών « - 
ιερέων γίνονταν 
οπωσδήποτε χαλλι- } ον 
τέχνες και, σε αντί- | ἳ μή 
στοιχο πνεύμα, ότι ή 
τα κατώτερης ποιό- 
τητας έργα προ- 
έρχονται από τα χέ- 
ρια μοναχών. Λιγό- .. : 
τερο αυθαίρετος εἰ- «δν . 
ναι ο ισχυρισμός 
(για τον οποίο ο η 
υπάρχουν κάποια εν 
στοιχεία) ότι πηγή ών 
πληροφοριών για Ἡ αν 
καλλιτέχνες ήταν 

κυρίως οι επἰσχκο- 

ποι, οι οποίοι, λει- 

τουργώντας και 

ως «ατξέντηδες», Εικ. 3: 

συνέστηναν συ- 

























































: Αθήνα, Μουσείο Μπενάκη. Δομήνικου Θεοτοκόπουλου, εικόνα 
γπεκρυμενους  µετον ευαγγελιστή Λουκά να ζωγραφίζει την Παναγία. 
παλλιτέχνες και 

φρόντιζαν να 

τους ανατεθούν οι, σχετικές παραγγελίες. Αργότερα, στην Κρήτη, όπως 

προκύπτει απὀ τα αρχεία που έχουν σωθεί, ξέρουμε ότι η ζωγραφική 

μπορούσε να αποτελεί οικογενειακή επιχείρηση, µε τον πατέρα -όπως 

στην περίπτωση του Αγγέλου Ακοτάντου- να κληροδοτεί στον γιο του 

το επάγγελμα, τα εργαλεία του εργαστηρίου Χ.ο.κ. 

Στο κείµενο που ακολουθεί µε θέµα τον καλλιτέχνη στο Βυξάντιο, 
εξετάζω συγκεκριμένες περιπτώσεις καλλιτεχνών τῆς Κωνσταντινούπο- 
λης και αξιολογώ τις συνέπειες µιας εμπειρικής ανάλυσης. Επιπλέον 
προσθέτω ορισμένες παρατηρήσεις πάνω σε δύο γνωστά κείµενα, που 
αφορούν συγκεκριμένους Χαλλιτέχνες, και αναφέρομαι στον χαρακτή- 
ρα της ερμηνευτικής τους αξίας. Μιλώντας για το πώς οι ἰδιοι οι χαλλι- 
τέχνες παρουσίαζαν τον εαυτό τους στη θυζαντινή τέχνη, προτιμώ να 
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αναφερθώ αρχικά σε εικαστικές και όχι φιλολογικές πηγές, και ειδικό- 
τερα στον τρόπο µε τον οποίο απεικονίζεται ο ευαγγελιστής Λουκάς 
από δύο «συναδέλφους» του ζωγράφους. 

Οι παραστάσεις στις οποίες αναφέρομαι εἶναι η μικρογραφία µε 
τον ευαγγελιστή Λουκά να ζωγραφίζει την Παναγία στον κώδικα Τά- 
φου αρ. 14 (Ιεροσόλυμα, Πατριαρχική Βιθλιοθήκη), φ. 106α µε τις Λει- 
τουργικές Ομιλίες του Γρηγορίου Ναζιανζηνού {εικ. 2). και η εικόνα 
του Δομήνικου Θεοτοκόπουλου (Γκρέκο) µε το ίδιο θέµα {ειχ. 3). που 
θρίσκεται στο Μουσείο Μπενάκη. Από αυτές µπορεί κανείς να αντλή- 
σει εμπειρικές πληροφορίες για το εργαστήριο ενός ζωγράφου της επο- 
χής (τη χρήση καθαλέτου, τις χρωστικές ουσίες χαι τα διαλυτικά, τη 
µορφή των πινέλων κ.ο.κ.), ενώ ένα ἀλλο ερώτημα που ανακύπτει, πα- 
ρατηρώντας τις δύο συνθέσεις, είναι αν ο ζωγράφος φορητών εικόνων 
χρησιμοποιούσε ζωντανά μοντέλα ή απλώς αντέγραφε παλαιότερα 
πρότυπα. Στην περίπτωση πάντως του Γκρέκο, οι πληροφορίες που 
αντλούμε δεν είναι εμπειρικού µόνο χαρακτήρα. Στις διαφορετικές τε- 
χνοτροπίες του πίνακα διαθλέπω τη συνειδητή προσπάθεια του Θεοτο- 
κόπουλου να αποτυπωθεί η θέση του στην ιστορία της ζωγραφικής φο- 
ρητών εικόνων. Αντιπαραθέτοντας τον παραδοσιακά θυζαντινό χαρα- 
πτήρα τῆς εικόνας της Παναγίας που θρίσκεται πάνω στο καθαλέτο µε 
τη µανιεριστικά δυναμική απόδοση του ευαγγελιστή Λουκά. ο νεαρός 
Θεοτοκόπουλος υπαινίσσεται -ἰσὼς µε κάποια ειρωνεία-- την ατοµικό- 
τητα του καλλιτέχνη της εποχής και την ικανότητά του να υπερθαίνει 
τις συµθάσεις της θυζαντινής τέχνης. Επιπλέον. το διαφορετικό ύφος 
στην απόδοση του καλλιτέχνη και του έργου του γεννά ένα ακόµη ερώ- 
τηµα σχετικό µε την εικονοπλασία του έργου. Ποιος ζωγραφίζει την ει- 
κόνα της θρεφοκρατούσας Παναγίας; Όχι, θέδαια, ο µμανιεριστικά ζω- 
γραφισμµένος ευαγγελιστής Λουκάς, αλλά ο Γκρέκο, ο καλλιτέχνης µε 
την εξαιρετική δεξιοτεχνία σε όλη την εκφραστικήτου γκάμα. 

Ο καλλιτέχνης Γκρέκο και ο καλλιτέχνης-ευαγγελιστής Λουκάς συ- 
νυπάρχουν στον πίνακα ως «συνάδελφοι» και ως συμμέτοχοι στην προ- 
παγάνδιση του δόγματος της Ορθοδοξίας. Μετά τη συντριθή των Εινο- 
νοµάχων το δ42, η άρνηση των εικόνων ισοδυναμούσε µε άρνηση της 
ίδιας της ταυτότητας του πιστού. Οι εικόνες και η χρήση τους έγιναν 
ἐµόλημα Ἆχαι σύμόολο της Ορθοδοξίας, ιδιαίτερο γνώρισμα της Βυζα- 
ντινής Εκκλησίας. Μετά τον 8ο αι.. οπότε πρωτοεμφανίζεται η σκηνή 
µε τον ευαγγελιστή Λουκά να ζωγραφίζει την Παναγία, ο χριστιανός 
της Βυζαντινής Αυτοκρατορίας μπορούσε να υποθέτει ότι η πρώτη ει- 
κόνα της θρεφοκρατούσας Παναγίας συμπίπτει χρονικά µε τη συγγρα- 
φή των Ευαγγελίων. Ο απόστολος Λουκάς έστειλε στον αυτοκράτορα 
Θεόφιλο όχι µόνο το Ευαγγέλιό του, αλλά και µια προσωπογραφία της 
Παναγίας εκ του φυσικού, καθώς και άφθονες σκηνές απὀ τη ζωή του 
Χριστού. Ο μύθος του απόστολου Λουκά εξασφάλιξε στις εικόνες κύ- 
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ρος αντίστοιχο (ίσως και ισότιμο) µε τα Ευαγγέλια, προσδίδοντάς τους 
την νερότητα που συνεπάγεται η ιστορία τους. Αν λοιπόν οι εικόνες 
καθαγιάξονταν λόγω του παρελθόντος τους, το ίδιο ίσχυε και για τον 
καλλιτέχνη χάρη στον οποίο αναπαράγονταν η παράδοση και τα θέµα- 
τα του ευαγγελιστή Λουκά. 

Κατά µία έννοια, εποµένῶς, ο καλλιτέχνης που φιλοτεχνούσε την 
άγια εικόνα κινούνταν χαι ο ίδιος στη σφαίρα της αγιότητας. Προφα- 
νώς αυτός είναι και ο λόγος που συχνά υποστηρίζεται ότι το επάγγελµα 
του καλλιτέχνη είχε ιδιαίτερο, σχεδόν ιερατικό, κύρος στο Βυζάντιο, 
ότι ο καλλιτέχνης ήταν ξεχωριστό άτοµο που όφειλε να καλλιεργήσει τη 
φυσική του κλίση. Είναι δύσκολο να εντοπίσει κανείς τις απαρχές της 
ιδέας ότι ο καλλιτέχνης έπρεπε να θυμίζει μοναχό ή να είναι μοναχός, ο 
οποίος θεωρούσε απαραίτητο να προσευχηθεί πριν αρχίσει να δουλεύ- 
ει. Το σίγουρο πάντως είναι ότι η αντίληψη αυτή απορρέει απὀ την έν- 
νοια τῆς άγιας εικόνας, που εξυψώνει και τον δημιουργό της σε επίπεδο 
αγιότητας. 

Η πιο σαφής ένδειξη για την πίστη στον ιερό χαρακτήρα της δουλει- 
άς του καλλιτέχνη προέρχεται από τη Σύνοδο του Στογχλάό ή Σύνοδο 
των 100 Κεφαλαίων, η οποία συνήλθε στη Μόσχα το 1551, µετά τη µε- 
γάλη πυρκαγιά του 1547. οπότε η ανάγκη για αντικατάσταση πολυά- 
ριθµων εικόνων στις εκκλησίες τῆς ρωσικής πρωτεύουσας πρόθαλλε 
επιτακτική. Με τόσο πλήθος εικόνων που έπρεπε να φιλοτεχνηθούν την 
εποχή εκείνη, η Σύνοδος αποφάσισε τον έλεγχο ὀχι µόνο της ποιότητας 
των έργων θρησκευτικής τέχνης, αλλά και τῆς ιδιωτικής ζωής του δηµι- 
ουργού τους. Οι επίσκοποι καλούνταν να απαγορεύσουν εικόνες ζω- 
γραφισµένες απὀ δασκάλους ή µαθητευόμµενους που «δεν διάγουν θίον 
κανονικό, αλλά ζουν µε ανήθικο και θορυθώδη τρόπο». Το συγκεχρι- 
µένο γεγονός πάντως σχετίζεται µε τις ιδιαίτερες συνθήκες τῆς µεταθυ- 
ζαντινής Ρωσίας και δεν αποτελεί πρόσφορο έδαφος για γενικεύσεις 
όσον αφορά την προσωπικότητα και τον ρόλο του θυξζαντινού καλλιτέ- 
χνη. Το κύριο επιχείρηµα κατά της άποψης που θεωρεί τους καλλιτέ- 
χνες του Βυζαντίου κάτι αντίστοιχο µε τους ιερείς χαι τοὺς μοναχούς 
θρίσκεται στο επίπεδο της επαγγελµατικότητας που διακρίνει την τε- 
χνική της θυξζαντινής εικαστικής παράδοσης, χαι το οποίο δείχνει ότι ο 
καλλιτέχνης πρέπει συνήθως να ήταν λαϊκός. Ο Γκρέκο, ανεξάρτητα αν 
Ἐεχώριζε ανάµεσα στους ζωγράφους της εποχής του για το µεγάλο τα- 
λέντο του, διακρινόταν επίσης για την καλλιτεχνική του εμπειρία και 
τον υψηλού επιπέδου επαγγελματισμό του. Αντίστοιχη επαγγελµατικό- 


3 Ρ. Ώτονῃ, δοοἱείν απά {Πε Ηοίν ἵπ Ίιαιε ΑΠΙαΗΙν, ΙΓ οπάοπ 1982, κυρίως στη σ. 262 και 
υποσημειώσεις, για το συγκεκριµένο επιχείρηµα και για πηγές (ειδικότερα για τη 
«Νουθεσία του Γέροντος» του Γεωργίου Κυπρίου). 

4 Μ. Ώπσμεηςε, {ο δίορἰαν οι [ος 6θηί (Παρίίγες, Ρατὶς 1920, και Τ.. ΟπδρεηΣΚΥ, ΤΗεοίοργ 
οἱ {με Ισ, µτφο. Α. γΙΠΙΕΙ, Οτεςίνοοά Ν.Υ. 1992, τ. Β’. ιδ. σ. 300. 
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τητα θα πρέπει, λογικά, 
να διέχρινε και τους Βυ- 
ζαντινούς προδρόμους 
του. 

Ας φύγουμε, όμως, 
από τη Ρωσία του 16ου 
αι. και τον νεαρό Θεο- 
τοκόπουλο χαι ας γυρί- 
σουµε πίσω στον πιο πε- 
ζό κόσµο του «ανώνυ- 
µου» καλλιτέχνη. στην 
Κωνσταντινούπολη της 
6θυζαντινής περιόδου. 
Το επόμενο θήµα θα εἰ- 
ναι να εξετάσουμε δύο 
συγκεκριμένες περιπτώ- 
σεις καλλιτεχνών της 
Κωνσταντινούπολης, 
πατώντας στο πιο στέ- 
ϱεο, οπωσδήποτε. έδα- 
φος της εικαστικής ανά- 
λυσης. Η πρώτη περί- 
πτωση αφορά το πασί- 
Εκ. 4: γνωστο Μηνολόγιο του 
Ῥώμη, Βιβλιοθήκη Βατικανού. Μηνολόγιο Βασιλείου Β΄. Βασιλείου Β΄ (κώδ. αρ. 


χώδ. αρ. 1613. Ζωγράφου Παντολέοντος. μικρογραφία 1613, Βατικανό. ΒἰδΙίο- 
για την 1η Σεπτεµβρίου, φ. 9β. 


κ το ΙΡ”... 





Ὃ ο ο... 






ο ο ο 


ε  ο  .- 


ο ο ο ο ο ΑΣ ο 


ἵίεοα Αροςίο[ίσα Ψα[ίσαπα), 
που προέρχεται απὀ την Κωνσταντινούπολη των αρχών του 11ου αι. και 
επιτρέπει να διαγνώσει χανείς τον τρόπο µε τον οποίο ένας σημαντικός 
καλλιτέχνης μπορούσε να επιθάλει την τεχνοτροπία του στους συγχρό- 
νους του, αλλά και στην επόμενη γενεά. Η δεύτερη περίπτωση αφορά µια 
μνημειακή φηφιδωτή διακόσμηση, µέσω της εικαστικής καν τεχνικής 
ανάλυσης της οποίας µπορεί να εντοπιστεί η ταυτότητα του καλλιτέχνη. 
Και στις δύο περιπτώσεις πάντως, το θασικό ζήτημα συνδέεται µετο αν 
μπορούμε να αποφασίσουµε πόσοι καλλιτέχνες πήραν µέρος στην εχκτέ- 
λεση της παραγγελίας, και κατ’ επέκτασιν µε τον αριθµό των καλλατε- 
χνών που δούλευαν τις συγκεκριμένες εποχές στην Κωνσταντινούπολη. 
Το Μηνολόγιο του Βασιλείου Β΄ θέτει το ζήτημα του καλλιτέχνη-δη- 
μιουργού µε πιο επιτακτικό τρόπο. Θεωρώ δεδομένο ότι, µετά απὀ 
πολλά χρόνια διαφωνιών. ἑνα θασικό πρόθληµα λύθηκε επιτέλους το 
1962 απὀ τον Ἠποτ ΡενξεηΚκο.” Το πολυτελές αυτό ιστορηµένο χειρόγρα- 





ο. Τ, ΦονᾶσπΚο, «Τπο Ἠἰαπήπαίοτς οἳ Μεπο]ορίυπι Βας1! Π», ΒΟΡ, 16 (1962). σσ. 243-276. 


ο. 
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Φο είναι ένα Συναξάριο, µε 
µια μικρογραφία σε κάθε σε- 
λίδα. Συνολικά, ο κώδικας 
που σώζεται περιλαμθάνει 
450 μικρογραφίες, που φιλο- 
τεχνήθηκαν πριν γραφτεί το 
κείµενο. Δίπλα σε κάθε µι- 
κρογραφία υπάρχει ένα ὀνο- 
μα σε γενική πτώση, το 
οποίο την πρώτη φορά που 
συναντάται συνοδεύεται από 
τη φράση του ζωγράφου. Το 
όνοµα Παντολέων το συνα- 


οἳς Μάο Ἡ ἀΣ}, ἀσθληι ε.ς αγ λα] λος ξ µ πια Ὕ 
.ᾱ ας ᾱ 
Ἠρο νλντο γιο 





υπος-ὁ 4λο σ΄ δτωµικ λε, μένω οὦμ- δις, χμαλοο]ν΄ 
σδιν εκὐκάνωπιρνθόμ ἀναί οἱ ἂν Ἡ ὀγσ ωστε κρόµω" ωμτωραδθρά, 
πόσόμ ὁιδωλομάκαρ-τόν; ταυβο λαμλά δνς εἰκωγό μμ εστν 
πλω λος ςἔννά ρ αμιεόσ{ οι ὀΦἰκκομ'τ ων ὠρμφ οδό ἁμκρσά δρ 


ντάµε πιο συχνά απ᾿ όλα τα 
ἓ Κκιμκο άρον μέλγάνο μβγυυ αβοδ σολ. Εμ  σαρτω 
ΈΆλανι όν το ἡγκνεσίκ-θ ἕνσωνερ ἀλλ ὃν ϱὉ) πια άγα λἱλ όλ ρλοε, 


άλλα {εικ. 8), 79 φορές, ενώ 
͵ ῃ ῃ ι μαι ό δι δα} ἀμάμτο μι σίκ ναναλ εἰνανά ἱερυ υ δουν" ο δέκι 
αναφερονταν ἔπισης τα Ονο- ν ρω όλος Καὶ ἑαρμακρ άν νόμ᾽ 
ι ἂ ὦ Καιπόριτομικσ 1 λεν όκανυόθμοισ” μικρο μ- ἁσου ριύ; 
µατα Μιχαήλ των Βλαχερ- σκμώμιώντἁ νά με ο αρήός” 
͵ ό Ώω- ᾗ Ι« αντ) λικε-θ ὑ συ μτέκκταγτκκγς-ς οὐ ιιεια1Ἀεταα- αωσια ερ, απήλαει 
νγών . φορές, εικ. ν ο. | ἐκ ασε αλα τοάμἑωμαίο μικκννώμ κ ικέον εἰγέκτέιε 
ιο ἐς. εικ. - Ἡ ΑΔὲ ωκσχλάέομποσ: Ὁ οος «γὠμ ασ θωμΙκ-ΜΙλδΗ ένο” πο χι 
γιος ( φορές, }, Συµε- | ο ο ο νοο 
ών (32 φορές), Μιχαήλ ο Μι- Οξάσανπὸν πόνου ωκα[λζπωωαλλπαναρ ιάρομδὲ ὦν 
͵ . ' 8 ποκεδιαμ{σθαπιαρ άν σος] νοκ βους ρε οηκοορ ον  νρημγ λος 
κρός (67 φορές), Μηνάς (27 
φορές), Νέστωρ (71 φορές) 
και Συμεών των Βλαχερνών 





κοκ ο ος 





Ἶ Εἰκ. ὃ: 

(486 φορές). Ι Έτ Ρώμη, Βιβλιοθήκη Βατικανού. Μηνολόγιο Βασιλεί- 
Για πολλά χρόνια, είχε γί- ου Β', κώδ. αρ. 1613. Ζωγράφου Μιχαήλ. µικρο- 

ο δεκτό ότι τα ελληνικά αν: γραφία για τη 17η Δεκεμβρίου, φ. 2532. 

τά ονόματα αναφέρονταν σε 

ξεχωριστούς καλλιτέχνες της εποχής, και πῶς η γενική πτώση του ονό- 

µατός του εδήλωνε ότι η μικρογραφία δίπλα στο κάθε όνοµα είχε γίνει 

απὀ τον συγκεκριµένο ζωγράφο. Το πρόόλημα που παρέμενε ήταν ότι 

κανένας ιστορικός της τέχνης δεν είχε καταφέρει να εντοπίσει ιδιαίτε- 

ρα χαρακτηριστικά στο ύφος καθενός απὀ τους οκτώ αυτούς καλλιτέ- 

χνες. Εξακολουθούσαν έτσι να υπάρχουν αμφιθολίες αν µια τόσο οµοι- 

ογενής, απὀ άποψη ύφους, καλλιτεχνική παραγωγή προερχόταν πράγ- 

ματι απὀ το χέρι οκτώ διαφορετικών προσώπων. Το 1960, ο Απαίοίε 

Ετοἰον είχε προτείνει µια ριζοσπαστική άποψη: το Μηνολόγιο του Βα- 

σιλείου Ε΄ εἶναι έργο ενός µόνο ανώνυμου καλλιτέχνη, δασισµένου σε 

πρότυπα παλαιότερων καλλιτεχνών, τῶν οποίων τα ονόματα αναγρά- 

Φφονταν δίπλα στις μικρογραφίες Κατά τον Ετοίογν, τα ονόματα αντι- 

στοιχούν σε επιφανείς καλλιτέχνες που είχαν ζήσει και δουλέψει στην 


Ἐδώ υπάρχει όλη η. µέχρι τότε, σχετική µε το θέµα φιλολογία. 
6 Α. Ετοίονν, «ΙΓ οτἰφίπε 4ος πιἰπίαίατες ἆπ Μόποίορε ἁι Ναβσαῃ», ΖΥ1. 6 (1960), σσ. 29-42. 
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Κωνσταντινούπολη 
πριν από τον 11οαι., 
και το Μηνολόγιο 
αποτελεί, κατά κά- 
ποιον τρόπο, υπο- 
δειγµατική κατα- 
γραφή των επιτευγ- 
µάτων τους. 

Ἡ καθοριστική 
παρέµόαση του ῥε- 
γξἔεηΚο στη σχετική 
συζήτηση έγκειται 
στον εντυπωσιακό 
τρόπο µε τον οποίο 
κατέρριψε τη θεω- 


Ρώμη, Βιβλιοθήκη Βατικανού, Μηνολόγιο Βασιλείου Β΄, κώδ. ρία του Ετοἰον’, χρη- 
αρ. 1618. Ζωγράφου Γεωργίου, μικρογραφία για την 6η Ία- σιμοποιώντας «ως 
νουαρίου, φ. 299. θάση την χὠδικολο- 


γική και όχι την τε- 
χνοτροπική ανάλυση. Μελετώντας το χειρόγραφο και διαπιστώνοντας 
ότι αποτελείται απὀ 28 τεύχη των τεσσάρων φύλλων, κατέληξε στο συ- 
µπέρασµα ότι σε κάθε καλλιτέχνη ανατέθηκε να ζωγραφίσει τέσσερις 
μικρογραφίες σε κάθε δίφυλλο. Στη συνέχεια προστέθηκε το κείµενο 
και ο κώδικας σταχώθηκε. Από την ανάλυση των τευχών προκύπτει ότι 
ο Παντολέων αφενός άρχισε τον κώδικα, επηρεάζοντας έτσι καθορι- 
στικά το σχήµα αλλά και το ύφος των επόμενων µικρογραφιών, και 
αφετέρου έσπευδε να καλύψει το κενό, όταν κάποιος απὀ τους άλλους 
καλλιτέχνες δεν είχε τελειώσει εγκαίρως το δικό του φύλλο. Με άλλα 
λόγια, ο Παντολέων ήταν ο επικεφαλής της ομάδας και σ᾿ αυτόν οφεί- 
λεται τόσο η εμφάνιση του κώδικα όσο χαι το ύφος των μικρογραφιών 
του. Επιπλέον, ο ΦενξεηΚο εντόπισε ένα κείµενο των αρχών του 11ου 
αι., όπου αναφέρεται ο ζωγράφος εικόνων Παντολέων, στον οποίο μά- 
λιστα είχε ανατεθεί αυτοκρατορική παραγγελία. Έστω χαι µε τις λιγο- 
στές αυτές ενδείξεις, μπορούμε λοιπόν να συµπεράνουµε ότι ο Παντολέ- 
ὢν ήταν ένας σχετικά διάσηµος καλλιτέχνης των αρχών του 11ου αι., 
ζωγράφος εικόνων χαι µικρογράφος, ο οποίος µάλιστα στην περίπτω- 
ση του Μηνολογίου επέδθαλε το δικό του ύφος στους συναδέλφους του. 
Επιρροή του Παντολέοντος έχει διαπιστωθεί και στο Ψαλτήριο του 
Βασιλείου Β΄ (κώδ. αρ. 17, Βενετία, Μαρκιανή Βιδλιοθήκη, εικ. 7), κα- 
θώς επίσης και σ’ ένα Μηνολόγιο της επόµενης γενεάς (ο 5ενξεπΚο το 


χρονολογεί στην περίοδο του αυτοκράτορα Μιχαήλ Δ΄), που θρίσκεται 


το 1. ΦονάσπΚο, «Οπ Ῥαπίοίσοη {ιο Ῥαϊπίοτ», 708, 21 (1972), σ. 241 κ.ε. 
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στη /α[ίοτς Ατί (αα1ετγ της 
Βαλτιμόρης (κώδ. Ν 521. 
εικ. 8). Δεν θα ήταν εποµέ- 
γως υπερθολή να διατυπώ- 
σουµε την άποψη ότι ο Πα- 
ντολέων υπήρξε προσωπικό- 
τητα µε ιδιαίτερη επιρροή 
στην τέχνη των αρχών του 
11ου αι. Για παράδειγµα, το 
Ευαγγελιστάριο τῆς Μονής 
Σινά, κώδ. αρ. 204 (εικ. 9). 
που δωρήθηκε ίσως από τον 
ίδιο τον αυτοκράτορα στη 
Μονή Μονοθάτων της Μ. 
Ασίας,’ µπορεἰ να θεωρηθεί 
ιδιόχειρο έργο του Παντολέ- 
οντα ἡ έστω επηρεασμένο 
από το ύφος του. Τα στοι- 
χεία που υπάρχουν µας οδηή- 
γούν στο συμπέρασμα ότι ο 
Παντολέων δεν ήταν ούτε 
μοναχός, ούτε µέλος του αὖ- 
τοκρατορικού εργαστηρίου 
χειρογράφων, αλλά δούλευε 
ως ελεύθερος επαγγελµα- 
τίας. Επιπλέον, οι παραγγε- 
λιες που του ανατέθηκαν 





ιο ρολο ώς οσον. ο 4 ξ 


Ες. 7: 
Βενετία, Μαρκιανή Βιβλιοθήκη, Ψαλτήριο Βασι- 
λείου Β΄, κώδ. αρ. 17.Φ. 4β. 


απὀ τον αυτοκράτορα μαρτυρούν την ευσέθεια του Βασιλείου Β΄. κα- 
θώς περιλαμθάνουν το πολυτελές Συναξάριο και το Ψαλτήριο, που πι- 
θανότατα προορίζονταν για δώρα, αλλά και το μεγαλοπρεπές Ευαγγε- 
λιστάριο, που δωρήθηκε σε μοναστήρι. 

Αυτή η άποψη για τον Παντολέοντα και την «ομάδα» των άλλων 
καλλιτεχνών γύρω του δεν δίνει απάντηση στο σηµαντικό ερώτημα για- 
τὶ αναφέρονται τα ονόματα δίπλα στις μικρογραφίες. Πρόκειται για 
απλή εκκεντρικότητα ή για συνειδητή προσπάθεια να απαθανατιστούν 
οι καλλιτέχνες; Τα ονόματα πάντως, όπως φαίνεται, γράφτηκαν απὀ 





δ Για το Ψαλτήριο του Βασιλείου Β’ 6λ. Α. ΟυΠετ, «ΤΠο Ῥεα[ίοτ οἳ Βα5ῇ Η», ΑΙΥεΗ, 30 
(1976), σσ. 9-15. Για το Μηνολόγιο της Βαλτιμόρης 6λ. τον κατάλογο Π]μηιπαίοά 
σγεε Μαμισογιρις Γγοιι Απιογίεαπ (ο]εοβίοπςδ. Απ ΕχΠΙΡΙΠοη 1 Ἡοποι οἱ Κατί 
Μ/εἴίσπιαπη, εᾱ. ὉΥ . καπ, Ταε Απ Μιαςεαπι, Ῥτίποοίοι Ὀπίνετςίιγ 1973. αρ. 11, σσ. 78δ- 


81, εικ. 17-19. 


Σινά. Οι Θησαυροί της Ι. Μονής Αγίας Αικατερίνης. γενική εποπτεία Κ. Α. Μανά- 
φῆς, Επδοτική Αθηνών, Αθήνα 1990, ιὸ. σ. 314 και εικ. 3-6 στη σ. 329. 
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ἐβς λα: 


; δό εν εενοτὸ. α{ 





αν. ἀλενισ: τα αμίο ο κατνόλιν 








κκ φνρπώ ειν ά χ μλιάθα 
σκ6ροµ- «ρχνν μοντ 
πτούόμόν χά μάνται σγευχή 


λσμκάμει; ποὺ κα. 





χ 


μιλάτε ου. κα ἳ 
ο σώνς, ἡκριομ: μας τκρν οµου ος δρα ποσ: του ο ορ τν πσν α ἱ 
Ες, 8: 


Βαλτιμόρη. ἸΝαἰίετς Ατί α1ετγ, Μηνολόγιο. κώδ. αρ. Ν 221,Φ. ὅ8α. 


τον γραφέα του κειµένου, Χαι όχι από τοὺς ἰδιους τοὺς µικρογράφους. 
Με δεδοµένα τα στοιχεία που υπάρχουν από τη Δυτική Ευρώπη σχετι- 
κά µε την αναγραφή ονομάτων καλλιτεχνών στα περιθώρια ιστορηµέ- 

















Επ. 9: 
Σινά, Μονή Αγίας Αικατερίνης. ΒΕύυαγγε- 
λιστάριο. κώδ. αρ. 204.φ. 1. 


γων χειρογράφων για λόγους πληρω- 
µής, η πιο πιθανή εξήγηση για το Μη- 
νολόγιο είναι ίσως ότι έτσι γινόταν εν- 
κολότερα γνωστό το ποσόν που είχε 
να λαμθάνει κάθε καλλιτέχνης απὀ το 
αυτοκρατορικό θησαυροφυλάκιο. Κά- 
τι τέτοιο θα μπορούσε να συµθαίνει αν 
οι ίδιοι οἱ καλλιτέχνες προσέθεταν τα 
ονόματά τους στο περιθώριο χαιο 
γραφέας τα αντέγραφε πριν «ξἙακρι- 
στούν» τα φύλλα. Δεν γνωρίζουμε, 
όµως, άλλη περίπτωση που κάποιος 
άλλος αρμόδιος να σημειώνει τα ονό- 
µατα των καλλιτεχνών, θυμίζοντας, 
κατά κάποιον τρόπο. διευθυντή εστια- 
τορίου, που σημειώνει τι ακριθώς χα- 
τανάλωσε -και επομένως τι οφείλει-- 
κάθε τραπέζι. 

Αν δεχτούμε ότι οχτώ καλλιτέχνες 
δούλεψαν για το (ημιτελές) Μηνολό- 
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γιο του Βασιλείου Β΄’, παραμένει πάντοτε ανοιχτό το ερώτημα πόσοι 
καλλιτέχνες υπήρχαν στην Κωνσταντινούπολη την εποχήτου Παντολέο- 
ντα και πόσοι από αυτούς συμμετείχαν στην εκτέλεση της συγκεκριμένης 
παραγγελίας. Για λόγους στατιστικής, ας συγκρίνουμε την Κωνσταντι- 
νούὐπολη µε το Παρίσι, που μερικούς αιώνες αργότερα ήταν εξίσου µεγά- 
λο σε πληθυσμό και εἰχε τη φήμη ότι ειδικευόταν στην παραγωγή και το 
εμπόριο κωδίκων. Τα πολύ ενδιαφέροντα στοιχεία που προκύπτουν από 
τα φορολογικά κατάστιχα του Παρισιού δεν παύουν να μνημονεύονται 
κάθε τόσο από ιστορικούς της τέχνης, παρ) όλο που η επανειλημμένη 
χρήση τους τείνει να οδηγήσει σε κατάχρηση. Έστω χι αν έχουµε επί- 
γνωση των κινδύνων που κρύθει η αναφορά στους αριθμούς αυτούς, δεν 
μπορούμε να τους αγνοήσουµε ή να παραθλέψουμµε το ενδιαφέρον που 
παρουσιάζουν, καθώς αποτελούν ένα εἶδος ακτινογραφίας της εµπορι- 
κής δραστηριότητας στο Παρίσι της εποχής. Βλέπουμε, λοιπόν, ότι οι 
γραφείς χαι οι εικονογράφοι χειρογράφων (στους οποίους περιλαμθά- 
νονταν αλλοδαποί και γυναίκες) ήταν σχετικά ευκατάστατοι. Σε ό,τι 
αφορά τον αριθµό τους, αξίζει να αναφερθεί ότι στις φορολογικές κα- 
ταστάσεις του 1292 αναφέρονται 15.200 φορολογούµενοι, απὀ τους 
οποίους είκοσι τέσσερις είναι γραφείς, δεκατρείς εικονογράφοι χειρο- 
γράφων, τριάντα τρεις ζωγράφοι και είκοσι τέσσερις γλύπτες (οι πα- 
πουτσήδες είναι 350, οι υφασματέμποροι 250, οι ζαχαροπλάστες 104, οι 
ταθερνιάρήδες 157, οι μπακάληδες 120 κ.ο.κ.), ενώ στο αντίστοιχο κα- 
τάστιχο του 1368 οι γραφείς είναι έντεκα και οι εικονογράφοι χειρογρά- 
Φφων δεχαπέντε.͵ν 

Τα στοιχεία αυτά μπορούν να αποτελέσουν χρήσιμο θοήθηµα για 
την ιχνηλάτηση του κοινωνιολογικού μοντέλου των εμπορικών ὃραστη- 
ριοτήτων στην Κωνσταντινούπολη των αρχών του 11ου αι. Αν λάδει 
κανείς υπόψη του την αναλογία των συγκεκριμένων επαγγελμάτων 
στον πληθυσμό του μεσαιωνικού Παρισιού. µπορεί να διατυπώσει, κατ᾽ 
αντιστοιχία την άποψη ότι ο Παντολέων και οι συνεργάτες του αποτε- 
λούσαν πιθανότατα την πλειοψηφία των µικρογράφων στην Κωνστα- 
ντινούπολη της εποχής εκείνης. Για να επιθεθαιώσω, ωστόσο, την άπο- 
ψή µου ότι ο αριθµός των καλλιτεχνών στον θυζαντινό κόσμο ήταν πά- 
ντοτε μικρός, θα ήθελα τώρα να αναφερθώ στη συνολική καλλιτεχνική 
παραγωγή µιας άλλης περιόδου στην ιστορία της Κωνσταντινούπολης, 
εκείνης µετά το 1261. 

Οι ΒιοΠίμα| χαι ΒείΙηρ, θασισµένοι σε τεχνοτροπικά αλλά και χωδι- 
κολογικά κριτήρια, έχουν προσπαθήσει να αποδείξουν ότι στον κλάδο 
των ιστορηµένων χειρογράφῶὼν ένας και µόνο παραγγελιοδότης, πιθα- 


1ο Βλ, Αἰοχαπάετ, Λ{εάίοναί Πμμἰπαίους, ιδ. στη σ. 23. Τα στοιχεία εξετάζονται πάντως 
πιο αναλυτικά στο Α. Ματηπάαϊιε, ΤΗε ίσο οἱ {1ο Αγ{ίςΙ ἵπ Τε ΜΙάάΙε Ας απά Εατίγ 
ΚεπαἰδδαΠοε, ]οπάοη 1972. 
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Εκ. 10: 
Κωνσταντινούπολη, Μονή Παμμακαρίστου., Παρεκκλήσιο. Γενική άποφη 
του εσωτερικού προς Α. 


νότατα η Θεοδώρα Ραούλαινα, είχε, γύρω στα 1300, επιθάλει απόλυτα 
το γούστο της στους τεχνίτες τῆς εποχής, που ήταν ελάχιστοι και δού- 
λεναν για λογαριασμό της.'! Η υπόθεση του εγός και μοναδικού παραγ- 
γελιοδότη, περιστοιχισµένου απὀ µια οργανωμένη ομάδα καλλιτεχνών, 
έχει σήµερα αρκετούς επικριτές. Η πιο πρόσφατη διαφορετική ερµη- 
γεία για την ομοιογένεια των ιστορηµένων χειρογράφων κάνει λόγο όχι 
για συμμόρφωση µε τις οδηγίες ενός κοινού παραγγελιοδότη, αλλά για 





Ἡ Ἡ. Βιομίμα! - Ἡ. Βε]ίπᾳ, Ραϊγοπάρφε ἵπ ΤΗΙγιεοηί-( ον (οπσιαπἰπορἰε, ΏΟ5 16. 
ἡ/αςβιηρίοπ Ε.Ο., 1978. 








η 
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κοινές μεθόδους των καλλιτεχνών, οι οποίοι δούλευαν στην Κωνσταντι- 
νούπολη για εκκλησιαστική, κατά δάση, πελατεία και όχι για λογαρια- 
σµό του ίδιου πάντοτε παραγγελιοδότη.!2 Με άλλα λόγια, η κατάσταση 
που επικρατούσε δεν διαφέρει από εκείνη που ίσχυε µε τον Παντολέο- 
ντα και τους συνεργάτες του, οι οποίοι αναλάμόαναν παραγγελίες µε 
το κομμάτι. 

Την περίοδο µετά το 1261, σηµαντικό πεδίο καλλιτεχνικής δὅραστη- 
ριότητας αποτέλεσαν οι ψηφιδωτές διακοσμήσεις σε κτίσματα που προ- 
στέθηκαν σε παλαιότερες εκκλησίες. Εκκλησίες όπως η Μονή της Χώ- 
ρας (Κατίγε Οαπιί), ο Άγιος Θεόδωρος (Κίςε (απιί!), η Μονή της Παμ- 
µακαρίστου (Εείίγε Οαπι1) και η Μονή του Κωνσταντίνου του Λιόθός 
(Εεπατί ἴςα (απΠ1) επεκτάθηκαν µε πρόσθετα πτίσματα, µε σκοπό κυρίως 
να δημιουργηθεί ο απαραίτητος χώρος για τάφους κτητόρων και χορη- 
γών. Χαρακτηριστική από αυτή την άποψη είναι η περίπτωση τῃς Μο- 
γής της Παμμακαρίστου, και ειδικότερα των ψηφιδωτών της. Εδώ η εκ- 
κλησία-μαυσωλείο χτίστηκε και διακοσµήθηκε τα πρώτα χρόνια του 
Ίβου αι. {ευκ. 10). Για την εκκλησία αυτή, που αναστηλώθηκε και συντη- 
ρήθηχε υπό την αιγίδα τη Κέντρου Βυζαντινών Σπουδών Ὠιπιθατίοη 
ΟαΚ», διαθέτουμε µια πολύτιμη μονογραφία.!ὁ Ἡ ανάλυση του ύφους και 
της τεχνικής των ψηφιδωτών οφείλεται στον ἨΗαπς Βε]ίπρ και δηµοσιεύ- 
εται στον τόμο αυτό. Ο λόγος που θα αναφερθώ λεπτομερώς στα συµπε- 
ράσμµατά του είναι για να εξετάσω σε ποιο όαθμό τα στοιχεία από τη συ- 
γκεκριµένη εκκλησία επιτρέπουν να εντοπίσουµε την ταυτότητα και τον 
αριθµό των καλλιτεχνών που δούλεψαν εδώ.Ι" 

Συνοψίζοντας την εχτενή ανάλυση των απόψεών του, µπορεί κανείς 
να πεί ότι ο ΒεΙήπρ αναγνωρίζει το χέρι τεσσάρων καλλιτεχνών, στους 
οποίους δίδει τα παρακάτω ονόματα: 

1. Καλλιτέχνης των Προφητών 

2. Καλλιτέχνης των κινηµένων μορφών 

3. Καλλιτέχνης των Επισκόπων (καλός τεχνίτης αλλά χωρίς έµπνευ- 
ση) 

4. Καλλιτέχνης της χαμηλής εκτίμησης 

Θα μπορούσε κανείς να ισχυριστεί ότι, αν για το Μηνολόγιο του Βα- 
σιλείου Β΄ δούλεψαν οκτώ καλλιτέχνες, τότε ο αριθµός που προτείνει ο 
Βε]Βπρ φαίνεται λογικός, προκειµένου για τοὺς καλλιτέχνες που ήταν σε 


θέση να µισθώσει ένας παραγγελιοδότης, όπως η χήρα του Μιχαήλ 


1 Κ. Νείκοη - 1. Ι.ονάεῃ, «ΤΠε ΡαἰαϊοΙορίπα Οτοιρ: Αάάῑίίοπαί Μαπικοηίρίς απά Νενν 
Ουεσίίοης», ΡΟΡ. 45(1991), σσ. 59-6δ. 

3. ἩΠ. Βε]ίπρ - Ο. ΜαηρΡο - Ὦ. Μουτίκ1, Τ]ο Μοφαϊΐςς απά Γγεσεοες οἱ δἱ. Μανν 
Ραπιπιακατίνίος (ΓΕ οἰβίγε (αι αἱ [σίαπδι[). ΏΟΣ 15. Ν/αςΠιπρίοπ Γ.Ο., 1978. 

Ἡ Για τη διαφορετική, απὀ εχείνη του Η. Βε]ήπρ. άποψη που διατυπώνω εδώ οφείλω 
πολλά στις συζητήσεις που είχα επιτόπου µε τον αεἰµμνηστο συντηρητή των ψηφιδω- 
τών, Ε. Ηανκ]ης. 
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νε Ἑ αν 8 6 ὣτ Ἱ. ὃν 
Ες, 11: 
Κωνσταντινούπολη. Μονή Παμμακαρίστου., Παρεκκλήσιο. Ο άγιος ἱωάννης 
Πρόδρομος. 


Γλαθά, θυζαντινού στρατιωτικού διοικητή. Αμφισθητώντας αυτή την 
εικόνα, προτείνω να θυμηθούμε ότι το Μηνολόγιο ήταν µεγάλη αυτο- 
κπρατορική παραγγελία, για την οποία ήταν φυσικό να απαιτούνται 
όλες οι διαθέσιµες καλλιτεχνικές δυνάµεις -- άλλωστε, παρά τη μαζική 
αυτή συστράτευση, το έργο παρέμεινε ημιτελές. Αν οχτώ καλλιτέχνες 
ήταν σηµαντικό µέρος από το υπάρχον δυναμικό στις αρχές του 11ου 
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αι., είναι άραγε πιθανό να μπορούσε η χήρα του Γλαθά να µισθώσει 
τέσσερις τεχνίτες µε τους 6οηθούς τους γύρω στο 1300: Με δεδομένη 
την ανανεωμένη καλλιτεχνική δραστηριότητα στην Κωνσταντινούπολη 
του 1300 περίπου, αλλά και τον σχετικά μικρό αριθµό καλλιτεχνών που 
είχε πάντοτε η πόλη, θεωρώ απίθανο να υπήρχαν τόσοι τεχνίτες διαθέ- 
σιµοι. Αν όµως οι ισχυρισμοί του Βε]πρ παρουσιάξουν προθλήµατα 
από ιστορική άποψη, είναι λογικό να αναρωτηθούµε και για την ισχύ 
τους για την ιστορία της τέχνης. 

Μοναδικός τρόπος για να αξιολογήσουµε την τεχνοτροπική ανάλυ- 


ση του Βε]ίπᾳ είναι να εξετάσουμε τη μεθοδολογία που ακολουθεί ΄ 


«έστω χι αν δεν αναφέρεται ρητά σ’ αυτήν-- για την απόδοση των πα- 
ραστάσεων του μνημείου στον καθένα από τους τέσσερις καλλιτέχνες. 
Ἐφόσον, όπως φαίνεται, πρόκειται για μέθοδο που θασίζεται στην 
αναγνώριση τής καλλιτεχνικής «ποιότητας» κάθε έργου, σε συνδυασμό 
µε κάποια ιδιαίτερα γνωρίσματα του κάθε καλλιτέχνη, είναι φανερό 
ότι η καλύτερη μέθοδος για να ελεγχθούν οι ισχυρισμοί του Βε]άπρ είναι 
να διερωτηθούµε αν πράγματι τα έργα του «καλύτερου τεχνίτη», του 
Καλλιτέχνη των Προφητώγ, είναι και τα αρτιότερα. Ἑχτός απὀ την 
ποιότητα της δουλειάς του, ο ΒεΙίπρ, για να αποδώσει τα έργα στον ένα 
ή τον ἀλλο καλλιτέχνη, χρησιμοποιεί επίσης το κριτήριο των μεθόδων 
εργασίας και τής εκπαἰδευσής τους, θασισµένος σε παρατηρήσεις σχετι- 
πές µε την τεχνική. Ένα απὀ τα έργα του Καλλιτέχνη των Προφητών 
είναι, κατά τον Βεἰήηβ, το ψηφιδωτό του αγίου Ιωάννη του Προδρό- 
µου, δεξιά από την κόγχη του ιερού {εικ. 11). Το γεγονός ότι στη συγκε- 
κριµένη µορφή η τεχνική του ψηφιδωτού συνδυάζεται µε εκείνη της τοι- 
χογραφίας οδηγεί τον Βε]ήπρ στον ισχυρισμό ότι το ενδιαφέρον γι αυ- 
τή τη μικτή τεχνική αποτελεί ιδιαίτερο γνώρισμα του καλλιτέχνη. Αυτό 
που συµθαίνει εδώ, πιο συγκεκριµένα, είναι ότι η µορφή του Ιωάννη 
του Προδρόμου, αν και αποδίδεται θασικά µε ψηφίδες, έχει τα γυμνά 
µέρη των χεριών και των ποδιών ζωγραφισμένα µε την τεχνική τῆς τοι- 

















Ῥπς. 12: Λεπτομέρεια της εικ. 11. 
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Εκ. 19: Λεπτομέρεια της ειχκ. 11. 


χογραφίας (εικ. 12. 13). Ο συνδυασμός αυτός εκτιμάται θετικά από τον 
ΒοεΠίΠᾳ, ο οποίος τον θεωρεί πιθανή ένδειξη για το παρελθόν του καλλι- 
τέχνη ὡς ζωγράφου εικόνων, ενώ παράλληλα υποστηρίζει ότι παρό- 
µοια φαινόμενα ανάμιξης διαφορετικών τεχνικών έχουν τις ρίζες τους 
στην Ελληνιστική εποχή. 

Κατά τη γνώµη µου, η συγκεκριμένη ερμηνεία παρουσιάζει σοθαρά 
προθλήµατα. Δεν πιστεύω ότι µε θάση το στοιχείο αυτό µπορεί να γίνει 
λόγος για την ιδιαίτερη προσωπικότητα του συγκεκριμένου καλλιτέχνη, 
η οποία διαφοροποιείται απὀ εκείνη των άλλων ψηφοθετών της εχκλη- 
σίας. Το πρὀόληµα είναι πώς εξηγείται η απόδοση τμημάτων του σώ- 
µατος σε τοιχογραφία. την πραγματικότητα, καθαρή τεχνική της τοι- 
χογραφίας έχει χρησιµοποιηθεί µόνο στα χέρια. Στα πόδια τα πράγµα- 
τα είναι πιο περίπλοκα, αλλά µας 6οηθούν να εξηγήσουμε την ασυνήθι- 
στη συνύπαρξη ψηφιδωτού και τοιχογραφίας. Σε ό,τι αφορά τα πόδια 
του Ιωάννη του Προδρόμου, µπορεί κανείς να ισχυριστεί ότι. επειδή 
ακριόθώς για κάποιους λόγους το έργο δεν φιλοτεχνήθηκε και δεν ολο- 
Χληρώθηκε µε τις συνηθισμένες µεθόδους, είµαστε σε θέση να δούµε τα 
διάφορα στάδια εκτέλεσης τής παραγγελίας. Το έργο εκίνησε µε τη συ- 
νηθισµένη διαδικασία, αλλά σε κάποια φάση αποφασίστηκε να εγκατα- 
λειφθεί η τεχνική του ψηφιδωτού και να επιταχυνθεί η ολοκλήρωσή 
του. Φτο συμπέρασμα αυτό καταλήγουμε αν λάθουµε υπόψη τη φυσιο- 
λογική πορεία που ακολουθούσε η φιλοτέχνηση (εκτέλεση) µιας ανθρώ- 
πινης µορφής µε ψηφίδες, όπως τουλάχιστον προκύπτει απὀ τις μορφές 
σε ψηφιδώτά στην Αγία Σοφία και τη Μονή της Χώρας, που έχουν µε- 
λετηθεί µε ιδιαίτερη προσοχή. Τα χέρια χαι τα πόδια φιλοτεχνούνταν 
χατά κανόνα στο τέλος, αφού πρώτα είχε ολοκληρωθεί η απόδοση της 
υπόλοιπης µορφής. Συγκεκριµένα, στα χέρια χαι τα πόδια ο καλλιτέ- 
χνης δούλευε πρώτα τις σκούρες γραμμές των περιγραμµάτων µε ψηφἰ- 
δες, µετά απέδιδε τα φώτα, που εξυπηρετούσαν μορφοπλαστικούς σχο- 
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πούς, για να ακολουθήσουν στο τέλος τα χρώματα, µε τα οποία απέδι- 
δαν τη σάρκα. Στη συγκεκριμένη µορφή του αγίου ]ωάννητου Προδρό- 
µου, η διαδικασία στα πόδια σταμάτησε πριν απὀ την τελευταία φάση, 
ενώ στα χέρια η τοποθέτηση των ψηφίδων πάνω στο υπόστρωμα του 
χονιάµατος δεν άρχισε καν. 

Το ερώτημα, όµως, παραμένει πάντα: Γιατί δεν ολοκληρώθηκε η 
µορφή µε την τεχνική του ψηφιδωτού; Ἀποψή µου είναι ότι το γεγονός 


δεν έχει καμιά 
σχέση µε το προ- 
σωπικό ύφος του 
καλλιτέχνη. Αν 
κανείς παρατηρή- 
σει ότι η «ανῶ- 
µαλία» περνά 
σχεδόν απαρα- 
τήρητη στον κα- 
κοφωτισμµένο νό- 
τιο τοίχο της κόγ- 
χης του ιερού, 
έχει ήδη στα χέ- 
ρια του ένα σηµα- 
ντικό στοιχείο για 
την εξήγηση τῆς 
συγκεκριμένης 
ιδιομορφίας. Αν- 
τίθετα µε τις πα- 
ραστάσεις στον 
θόρειο τοίχο µιας 
εκκλησίας, οι ο- 
ποίες φωτίζονται 
από το ζωηρό 
φως του πρωινού 
ήλιου, εκείνες του 
γότιου τοίχου πο- 
τέ δεν φωτίζονται 
τόσο έντονα. Ἡ 
απουσία, λοιπόν. 
ψηφίδων από τα 
χέρια και τα πό- 
δια του Ιωάννη 
του Προδρόμου 
µπορεί να οφείλε- 
ται σε παράλειψη 





ΕΠ. 14: Κωνσταντινούπολη, Μονή Παμμακαρίστου, Παρεκκλήσιο. 
Ο επίσκοπος Μητροφάνης. 
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ή σε συνειδητή απόφαση µε στόχο την εξοικονόμηση υλικών. Άλλωστε, 
επίσης στη νότια πλευρά του τοίχου, σ᾿ ένα σηµείο που είναι ακόµα πιο 
δύσκολο να το δει ο επισκέπτης, λόγω της οπτικής γωνίας και των µι- 
κρών διαστάσεων του χώρου, διακρίνεται µια µορφή για την απόδοση 
της οποίας δεν έχει χρησιμοποιηθεί καθόλου η τεχνική του ψηφιδωτού. 
Πρόκειται για τη µορφή του επισκόπου Μητροφάνη {εικ. 14) στον νό- 





κ. 19: 


Ἠωνσταντινούπολη, Μονή Παμμακαρίστου. Παρεκκλήσιο. 0Ο Παντοκράτο- 
ρας του τρούλλου. 
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τιο τοίχο του αριστερού παρεκκλησίου-Πρόθεσης, την οποία ο Βε]ᾶπρ 
αποδίδει µε κριτήρια τεχνικής στον ίδιο καλλιτέχνη. Ο λόγος που δόθη- 
πε αυτή η λύση δεν είναι, ωστόσο, απαραίτητο να οφείλεται στις τεχνο- 
τροπιχές προτιμήσεις του καλλιτέχνη. Στον 6αθµμό που πρυτάνευσαν τα 
κριτήρια οικονοµίας και ταχύτητας στην εχτέλεση, πιο πιθανό φαίνε- 
ται την απόφαση να πήρε ο ίδιος ο παραγγελιοδότης. 





Εικ. 16: 
Κωνσταντινούπολη, Μονή Παμμακαρίστου. Παρεκκλήσιο. 0Ο Χριστός της 
αφίδας του ιερού. 
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Μελετώντας κανείς την απόδοση στον ένα ή στον άλλο καλλιτέχνη 
που προτείνει ο Βεἰήης, σύντομα διαπιστώνει τα προθλήματα που πα- 
ρουσιάζει η αναφορά σε τέσσερις καλλιτέχνες (ή ακόµη και «εργαστή- 
ρια»). µε ιδιαίτερο, διακριτό προσωπικό ύφος. Προτιμώ, στη συγκεχρι- 
µένη περίπτωση, να ξεκινήσω από την υπόθεση ότι έχουµε να κάνουμε 
µε έναν µόνο καλλιτέχνη. Ούτε καν, όπως στο Μηνολόγιο του Βασιλεί- 
ου Β’, μ᾿ έναν καλλιτέχνη που επιθάλλει το δικό του ύφος στους συνα- 
δέλφους του. Ὑπάρχουν, ωστόσο, παραλλαγές αι διαφορές στην απὀ- 
ὅοση των μορφών, οι οποίες μπορούν να εξηγηθούν µε δάση έναν άλλο 
σηµαντικό για τη θυζαντινή τέχνη παράγοντα: τη χρήση προτύπων. Οι 
διαφορές, εποµένως, που παρατηρούνται εδώ στα ψηφιδωτά θα µπο- 
ρούσαν κάλλιστα να οφείλονται στο γεγονός ότι ο «Καλλιτέχνης της 
Παμμακαρίστου» χρησιμοποιούσε διαφορετικά πρότυπα στην πορεία 
των εργασιών. Σε ορισμένες περιπτώσεις η απόδοση µιας µορφής ακχο- 
λουθεί σαφώς τυποποιημένα σχήµατα ή πρότυπα (λ.χ. ο Χριστός Πα- 
ντοκράτορας του τρούλλου, εικ. 15), ενώ σε άλλες ο καλλιτέχνης επινοεί 
πρωτότυπες λύσεις, ἡ έστω προσδίδει πιο ατομικά χαρακτηριστικά σε 
παλαιότερα πρότυπα. Ο Χριστός της αψίδας του ιερού (εικ. 16) αποτε- 
λεί παράδειγµα παρόμοιας επινοητικότητας, η οποία έχει τις ρίζες τής 
στον νέο, συναισθηματικά φορτισμένο, τρόπο απόδοσης της Δεήσεως, 
στη νότια στοά του ὑπερώου της Αγίας Σοφίας. 

Η ανάλυση κάθε µορφής µε θάση τη δυνατότητα του καλλιτέχνη να 
επιλέγει ή να κινείται μεταξύ παράδοσης και καινοτομίας 6οηθάει επί- 
σης να εντοπισθούν οι περιπτώσεις εκείνες όπου ο σχεδιασμός της σύν- 
θεσης είχε να αντιμετωπίσει και άλλες πρακτικές δυσκολίες. Είναι προ- 
φανές ότι ένα απὀ τα στοιχεία που έπρεπε να λαμθάνει υπόψη του ο 
καλλιτέχνης ήταν και η αρχιτεκτονική της εκκλησίας. Ἄτη συγκεκριµέ- 
γη περίπτωση, οι χώροι που έπρεπε να διακοσμηθούν ήταν «δύσκολοι», 
µε ασυνήθιστο σχήμα. Τόσο η Παναγία όσο και ο Ιωάννης ο Πρόδρο- 
μος έπρεπε εδώ να καταλάθουν τον στενό, κατακόρυφο χώρο που ήταν 
διαθέσιμος (εικ. 17). Ἐπομένως, οι ιδιοµορφίες στην απόδοση των µορ- 
φών, που είναι επιμήκεις, σχεδόν σωληνοειδείς, µε πολύ μικρά πρόσω- 
πα, οφείλονται σε καθαρά πρακτικούς λόγους. Τα προθλήματα στο 
σχεδιασμό και την εκτέλεση της Δεήσεως κάθε άλλο παρά καλλιτεχνική 
ανεπάρκεια μαρτυρούν. Άλλωστε, πολλά από τα προθλήµατα δείχνουν 
να έχουν ξεπεραστεί. Ἡ δραματική µορφή του Χριστού, κατά τη γνώµη 
µου επηρεασμένη στον σχεδιασμό της απὀ τον Χριστό της Δεήσεως 
στην Αγία Σοφία, ξεχωρίζει από τις καλλιτεχνικά πιο αδύναµες μορφές 
της Παναγίας και του Ιωάννη του Προδρόμου, η λιγότερο επιτυχημένη 
απόδοση των οποίων οφείλεται στις πρακτικές απαιτήσεις τῆς αρχιτε- 
πτονικής, αλλά και σε λόγους οικονοµίας αναφορικά µε την επτέλεση 
των λεπτομερειών στη µορφήτου Προδρόμου. 

Κάτω απ᾿ αυτό το πρίσµα, η Δέηση στο ιερό της Παμμακαρίστου εἰ- 
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Εικ. 11: 
Κωνσταντινούπολη. Μονή Παμµακαρίστου, Παρεκκλήσιο. Ἡ αφίδα του ιε- 
ρού. 


ναι έργο ενός µόνο καλλιτέχνη, που ήταν και υπεύθυνος για τη συνολι- 
κἠ διακόσμηση του Παρεκκλησίου (µε τη συνεργασία ενός ή δύο 6οη- 
θών στην εκτέλεση των ψηφιδωτώγ). Αντίθετα, για τον Βε]άῃς, η Δέηση 
είναι έργο τριών καλλιτεχνών. Ἡ ἀποψή µου περί ενός και µόνο καλλι- 
τέχνη ενισχύεται από την ύπαρξη ενός χαρακτηριστικού, κοινού σε όλες 
τις παραστάσεις της εκκλησίας: όλες οι μορφές δείχνουν να έχουν περα- 
στεί στο τέλος μ’ ένα λεπτό στρώμα χρώματος.! Άλλωστε, µε δεδομένες 
τις περιορισμένες διαστάσεις του κτίσματος χαι τους «στριμωγμένους» 
χώρους, ορισμένοι μελετητές προσθέτουν και το επιχείρημα ότι θα ήταν 
αδύνατον έστω και δύο καλλιτέχνες να δούλεψαν ποτέ αρμονικά τόσο 
κοντά ο ένας µε τον άλλο. 

Το γενικότερο συμπέρασμα στο οποίο µπορεί κανείς να καταλήξει 
µε θάση όσα προηγήθηκαν εἶἰναι ότι ο αριθµός τῶν παλλιτεχνών στην 
Κωνσταντινούπολη ήταν πάντοτε πολύ περιορισμένος. Γνωρίζουμε 





5 Παρατήρηση που οφείλω στον Ε. Ἠαννκίπς. 
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εξάλλου ότι, όταν Βυζαντινοί καλλιτέχνες αναλάµθαναν παραγγελίες 
στο εξωτερικό (στη Βενετία, Σικελία κ.α.), ήταν αναγκασμένοι να προ- 
σλαμθάνουν και να εκπαιδεύουν ντόπιους ως θοηθούς, για να μπορούν 
να ολοκληρώσουν το έργο που τους είχε ανατεθεί -- πράγµα που επιόε- 
θαιώνει ότι η δυνατότητα άντλησης καλλιτεχνών απὀ το Βυζάντιο ήταν 
περιορισμένη. 

Ἡ κατάσταση αυτή µας οδηγεί σ᾿ ένα ακόµη συμπέρασμα. Αν λά- 
ϐουµε υπόψη το σχετικά μικρό μέγεθος των θυζαντινών πόλεων και 
κοινωνιών, θα πρέπει να φανταστούμε µια κοινωνία όπου οι προικι- 
σμµένοι µε ιδιαίτερο ταλέντο καλλιτέχνες θα Ξεχώριζαν σαφώς -- αν, 6έ- 
6αια, δεχτούμε ότι στον θυζαντινό Μεσαίωνα µπορεί πράγματι να γίνε- 
ται λόγος για «καλλιτέχνες» ως κοινωνικά υπαρκτή κατηγορία. Το συ- 
µπέρασµα, επομένως, που υπαινίσσοµαι εδώ θα πρέπει να υποθληθεί σε 
περαιτέρω ανάλυση. Έχουμε ανάγκη απὀ στοιχεία τῆς εποχής για τους 
Βυζαντινούς καλλιτέχνες. που να Ἑεφεύγουν απὀ την απλή παράθεση 
αριθμών χαι ονομάτων. Αυτός είναι χαι ο λόγος που θα στραφούµε 
τώρα προς την αναζήτηση επιπλέον στοιχείων, που να µας διαφωτί- 
ζουν για τη θέση τῶν καλλιτεχνών στη θυζαντινή κοινωνία. Πριν ωστό- 
σο απ’ αυτό, θα πρέπει να τονίσουμε πως το επιχείρηµα ότι ο καλλιτέ- 
χνης ήταν κάτι σαν «σπάνιο ζώο», τόσο στη Μέση όσο χαι στην Ύστε- 
ρη Βυζαντινή περίοδο, ενισχύει την άποψη ότι η διακόσμηση στην εκ- 
χλησία της Παμμακαρίστου είναι έργο ενός θασικά καλλιτέχνη, αλλά 
και την ἀποψή µου ότι οι τοιχογραφίες και τα ψηφιδωτά τής Μονής 
της Χώρας είναι επίσης έργο ενός µόνο καλλιτέχνη (ακόµα αι οι Φφο- 
ρητές εικόνες, αν δεχτεί κανείς ότι η εικόνα του αποστόλου Πέτρου στο 
Βρεττανικό Μουσείο προέρχεται πράγµατι απὀ τη συγκεκριμένη εχκλη- 
σία), καν µάλιστα του ίδιου που φιλοτέχνησε καν τα ψηφιδωτά των 
Αγίων Αποστόλων στη Θεσσαλονίκη, µετά απὀ παραγγελία του πα- 
τριάρχη και πριν ο Θεόδωρος Μετοχίτης του αναθέσει τη διακόσμηση 
της Μονής της Χώρας.’ 

Θα μπορούσε να υποστηρίξει κανείς ότι στις µικρές θυζαντινές κοι- 
νωνίες οι καλλιτέχνες (και τα ονόματά τους) θα πρέπει να ήταν γνω- 
στοἰ. Από τη στιγµή που οι δραστηριότητές τους ήταν γνωστές σε 
όλους, δεν εἶχαν χαι λόγο να υπογράφουν τα έργα τους. Ζτις περιπτώ- 
σεις έργων που είναι ενυπόγραφα χαι χρονολογηµένα, αποδέκτης του 
μηνύματος και τής πληροφορίας φαίνεται πως εἶναι μάλλον οι επόµε- 
γες γενεές, παρά οι σὐγχρονοί τους. Μπορεί λοιπόν να αληθεύει το ότι 
το θυζαντινό κοινό δεν περίμενε οι καλλιτέχνες να υπογράφουν και να 
χρονολογούν τα έργα τους, χωρίς ὠστόσο αυτό να σηµαίνει ότι ήταν 
άγνωστοι ή δεν είχαν περίοπτη κοινωνική θέση. Στον 6αθμό, μάλιστα. 
που δούλευαν για τους πλούσιους και τους ισχυρούς, µε τους οποίους 





16 Κ. ΟοππαςΚ - 5. Μίμαἰαπίας, ΤΗ6 [οοῃ οἱ δί ΡείοΥ, Βατοίοπη Απί Ο4116τΥ. Γιοπάοπ 1983. 
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έρχονταν σε άµεση επαφή, η κοινωνική τους θέση θα πρέπει να ήταν 
υψηλή. Επιπλέον, οι καλλιτέχνες, λόγω τῆς ενασχόλησής τους µε τις 
χρωστικές ουσίες και τα άλλα υλικά, θα πρέπει να είχαν χαι ιατρικές 
χαι φαρμακευτικές γνώσεις. Τα επιχειρήματά µου ὡς εδώ έχουν κοινω- 
νιολογικό και στατιστικό χαρακτήρα: στην Κωνσταντινούπολη οι καλ- 
λιτέχνες ήταν λίγοι και, λόγω του περιορισμένου μεγέθους της τοπικής 
κοινωνίας, θα πρέπει να ξεχώριζαν ὡς σηµαντικά πρόσωπα, που απο- 
λάμθαναν τη γενική εκτίμηση. Ο θυζαντινός κόσμος ήταν ένας κόσμος 
μικρών κοινωνιών. Οι επιφανείς πολίτες της Κωνσταντινούπολης ήταν, 
επομένως, φυσικό να γνωρίξονται μεταξύτους, γι’ αυτό και δεν θα πρέ- 
πει να υπερεκπτιµάμε την κοινωνική σημασία που είχε η παρουσία ἠ µη 
της υπογραφής του καλλιτέχνη σ’ ένα έργο. 

Αν θέλουμε να υπερθούµε το επίπεδο των στατιστικών δεδοµένων 
και να αναφερθούμε µε πιο ουσιαστικούς όρους στην κοινωνική θέση 
του θυζαντινού καλλιτέχνη, χρειαξόµαστε γραπτές πληροφορίες, όπως 
αυτές που διαθέτουµε για τον Θεοφάνη τον Έλληνα Ἆαι τον Άγγελο 
Ακοτάντο.!’ 

Σε ό,τι αφορά τον Θεοφάνη. έχοµε στη διάθεσή µας ένα αντίγραφο 
του 17ου αι. τῆς επιστολής που συνέταξε στα 1415 ο Ρώσος μοναχός 
Επιφάνιος ο Σοφολογιώτατος.!δ Ο Επιφάνιος κάνει λόγο για τη συνά- 
ντησή του µε τον Θεοφάνη στη Μόσχα, όταν ζωγράφιζε την εκκλησία 
του Ευαγγελισμού στο Κρεμλίνο το 1405, αλλά παραλείπει να αναφερ- 
θεί στους μοναχούς-ζωγράφους Πρόχορο του Γκροντέτς χαι Αντρέι 
Ῥουμπλιώφ, οι οποίοι γνωρίζουμε ότι δούλευαν µαζί µε τον Θεοφάνη. 
Το κείµενο, αν εξεταστεί µε προσοχή, δεν αναφέρεται στον καλλιτέχνη 
τόσο σαφώς όσο απὀ πρώτη µατιά φαίνεται. Δείχνει να σκιαγραφεί 
τον Θεοφάνη, τονίζοντας την ελληνική του καταγωγή, την πληθωρική 
«ιδιόχειρη» καλλιτεχνική του παραγωγή, χαι την ταχύτητά του στην 
εκτέλεση χωρίς καν να χρησιμοποιεί παλαιότερα πρότυπα, όπως συνή- 
θιζαν ορισμένοι Ρώσοι αγιογράφοι: Τον έόθλεπε κανείς να ζωγραφίζει 
µε τα χέρια του, ενώ τα πόδια του δεν σταματούσαν να κινούνται και ἡ 
γλώσσα του ὅεν σταματούσε να μιλάει µε ξένους. 

Θα προτιμούσα όλες αυτές οι παρατηρήσεις να αφορούσαν πραγ- 
µατικά τον τρόπο που δούλευε ο Θεοφάνης. Δυστυχώς όµως πρόκειται 
για επανάληψη οιχείων φιλολογικών συµθάσεων, που τις ρἰζες τους 
μπορούμε να αναζητήσουμε ακόµη και στον τρόπο µε τον οποίο ο Πλί- 
γιος περιγράφει την ιδιαίτερη προσὠπικότητα καλλιτεχνών, όπως η 
Ιαία απὀ την Κύζικο, η οποία έµεινε για πάντα παρθένα, έξησε στη Ρώ- 





{Μετάφραση στα αγγλικά µέρους χαι των δύο κειμένων, καθώς και θιθλιογραφία. 
υπάρχει στο Μαηρο, ΤΗΕ Αγ, σσ. 256-259. 

1 Για πρόσφατο σχολιασμό τῆς Επιστολής αυτής, που απευθυνόταν στον Κύριλλο 
του Τό6ερ, 6λ. 1οδίείπ Βσρτιπες, ΥἸδίοης οἱ 6οΥγ. δέιαϊος ἰῃ Εατῇν Κιωσίαι ΗαρίοθταρΗν, 
ΟΣ1ο, 1988, ιδ. στη σ. 177. Ο Επιφάνιος πέθανε γύρω στο 1420. 
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µη όταν ήταν νέος ο Μάρκος Βάρρων, ζωγράφιδε µε πινέλο αλλά και 
πάνω σε ελεφαντόδοντο µε κέστρο, χαι φιλοτέχνησε κυρίως προσωπο- 
γοαφίες γυναικών. Στη Νεάπολη υπάρχει ένας μεγάλος πίνακάς τής, 
που ειπονίξει µια γριά, καθώς χαι µια αυτοπροσωπογραφία τής, ξω- 
γοαφισµένη µε τή θοήθεια καθρέφτη. Κανείς δεν ζωγοράφιξε γρήγορότε- 
ρα από αυτήν, χαι τόσο άξιξαν τα έργα τῆς, ώστε τα πουλούσε πιο 
ακριθά απ᾿ ότι ο Σώπολις και ο Διονύσιος, γνωστοί ζωγράφοι τής επο- 
χής εκείνης, µε πίνακες των οποίων είναι γεμάτες οι πινακοθήκες µας.» 
Οι χαρακτηρισμοί σχετικά µε την ταχύτητα στην εκτέλεση και την υψη- 
λή ποιότητα των έργων της Ιαίας είναι οι ίδιοι που συναντάμε Ἆαι στην 
επιστολή του Επιφανίου για τον Θεοφάνη. 

Από τη στιγµή, λοιπόν, που έχουµε επίγνωση των συµθάσεων που 
περιέχει η επιστολή, οφείλουμε να την αναλύσουμε Ἑεχωρίζοντας τα 
στοιχεία ρητορικής από τις πληροφορίες για τον τρόπο δουλειάς και το 
ύφος του συγκεκριμένου καλλιτέχνη. Τα στοιχεία που µας δίνει το κεί- 
µενο για τον Θεοφάνη έχουν µικρή µόνο αξία, αφού η επιστολή αποτε- 
λεἰ κυρίως ευκαιρία για τον Επιφάνιο να επιδείξει το λογοτεχνικό του 
ὄφος, γνωστό και απὀ Βἰους αγίων, όπως ο Πανηγυρικός του αγίου 
Στεφάνου του Περμ και ο Βίος του αγίου Σεργίου του Ράντονιεξ. Ο 
Επιφάνιος ήταν γνωστός «στυλίστας» τῆς εποχής του. Στις φράσεις του 
κυριαρχούν ρητορικά σχήματα µε ελάχιστα ή καθόλου ρήματα και πλή- 
θος από ουσιαστικά και επίθετα, συχνά µε τέτοιον τρόπο συνδυασμένα 
ώστε να δημιουργούν νεολογισμούς.Ά Οι πρόσφατες φιλολογικές µελέ- 
τες έχουν καταλήξει στο συμπέρασμα ότι οι Βίοι αγίων του Επιφανίου 
είναι γεμάτοι απὀ λογοτεχνικούς κοινούς τόπους, σε θαθµμό που να µη 
θεωρούνται πηγές πληροφοριών, παρά µόνο εφόσον τα στοιχεία τους 
επιθεθαιώνονται από άλλες πηγές! Το ἰδιο πρέπει να ισχύει και για την 
Επιστολή του. Ἡ περίπλοκη Ἐκφρασις, που αποτελεί την καρδιά του 
κειµένου, δεν φαίνεται να αναφέρεται απλώς στο αίτημα για ένα σχέδιο 
της Αγίας Σοφίας, αλλά αναπτύσσει και µια επιδέξια λογοτεχνική µε- 
ταφορά. Τα περισσότερα απ᾿ όσα λέγονται προέρχονται, όπως διαπι- 
στώνουµε, από το στόµα του εξαιρετικά φλύαρου Επιφανίου: 


Ζητώ από τη Σοφία σου να ζωγραφίσει για µένα, µε χρώματα, µια 
αναπαράσταση τῆς μεγάλης εκκλησίας της Αγίας Σοφίας στην Κώνστα- 
ντινούπολη, χτισµένης από τον Ιουστινιανό, που ήθελε να συναγωνιστεί 
τον σοφό Σολομώντα στο επίτευγµά του. Μερικοί Λένε ότι σε ποιότητα 
και μέγεθος είναι σαν το Κρεμλίνο της Μόσχας, όταν κάνεις τον γύρο 
του. Αν ένας ξένος µπει και θέλει να την περπατήσει χωρίς οδηγό, ὃεν 
θα μπορέσει ποτέ να όρει τρόπο να όγει, όσο έξυπνος κι αν είναι. Τόσο 
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Πλίνιος ο Πρεσθύτερος, 35ο Βιθλίο της Φυσικής [στορίας, κεφ. 147, 148. 


3. Βρτπες, ό.π., γνα το «νέο ύφος» γραφής χαι τις πηγές του. 
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πολλές είναι οι πιονοστοιχίες Και τα περιστύλια, οι άνοδοι χαι κάθο- 
δοι, τα περάσματα και οι διάδρομοι, οι αίθουσες, τα παρεκκλήσια, τα 
χλιμακοστάσια, οι θησαυροί, οι τάφοι, τα ιερά και οι πλευρικές κόγχες 
µε τα διάφορα ονόματα, τα παράθυρα, οι πόρτες, οι είσοδοι και έξοδοι, 
οι πέτρινοι πεσσοί. Ζωγράφισέ µου τον Ιουστινιανό καθισκένο στη ρά- 
χή του αλόγου του μ᾿ ένα μήλο στο δεξί του χέρι, που λένε ότι ήταν τόσο 
µεγάλο, που θα χρειαξόταν δυόμισι κουδάδες νερό. Απεικόνισέ τα αυ- 
τά, σε παρακαλώ, στο φύλλο ενός χειρογράφου, έτσι που να μπορώ να 
το θάλω στην αρχή ενός κώδικα και να φανταστώ ότι θρίσκοµαι στην 
Κωνσταντινούπολη. 


Στην απάντησή του ο Θεοφάνης ήταν, αντίθετα, εξαιρετικά σύντο- 
μος: Ναι, αλλά δεν μπορώ να τα σχεδιάσω όλα αυτά. Αφού ἐεπιµένεις, 
θα σχεδιάσω ένα µέρος, όχι ένα µέρος από το σύνολο, αλλά το σύνολο 
εκατό φορές μικρότερο από την πραγματικότητα. Μέσω τής µικρογρα- 
φικής µου αναπαράστασης, θα μπορείς να φανταστείς και να καταλά- 
όεις τα υπόλοιπα. 

Έτσι ο Θεοφάνης φιλοτέχνησε ένα 6ιαστικό σκίτσο της Αγίας Σο- 
φίας͵ που σύντομα οι Μοσχοθίτες ζωγράφοι χρησιμοποιούσαν για πρό- 
τύπο, και που ο Επιφάνιος αντέγραψε τέσσερις φορές, διεκδικώντας 
για τον εαυτό του χαι την ιδιότητα του ζωγράφου νστορηµένων χειρο- 
γράφων. 

Ἡ Επιστολή αποτελεί, λοιπόν, πολύτιμη πηγή πληροφοριών για το 
έργο του Ἐπιφανίου, που διακρίνεται για το επιδέξια λεπτοδουλεμένο 
ύφος του, χαι όχι Ύνα τον Θεοφάνη, ο οποίος παίζει τον ρόλο του ακροα- 
τή που επιδοκιµάζει -- άλλωστε, και το σκίτσο του είναι προσαρμοσμένο 
στο ίδιο αυτό μεταφορικό και ελλειπτικό ύφος. Με άλλα λόγια ο Θεοφά- 
γης μετατρέπεται σε απλό συνεργό της λογοτεχνικής και γενικότερα καλ- 
λιτεχνικής ιδιοφυΐας του Επιφανίου, η οποία γίνεται ευρύτερα δεκτή. 

Παρά, πάντως, τον μικρό ρόλο του Θεοφάνη, η Επιστολή διατηρεί 
την αξία της σε ό,τι αφορά το άτοµό του. Ορισμένα στοιχεία για τη 
σταδιοδρομία του είναι αληθινά, όπως αληθινή εἶναι παι η έμμεση ανα- 
φορά σ’ έναν συγγραφέα κι έναν ζωγράφο της εποχής που έχουν απο- 
πτήσει προσωπική φήμη. Ἡ αξία ωστόσο που έχει η Επιστολή ὡς θάση 
για την απόδοση έργων στον Θεοφάνη, µε τεχνοτροπικά κριτήρια, εἶ- 
ναι πολύ περιορισμένη. Δεν μπορούμε, για παράδειγµα, να θασιστούµε 
στην «ταχύτητα» του Θεοφάνη για να αποδώσουµε στον ίδιο και όχι σε 
κάποιον Ρώσο «μαθητή» του, τη Μεταμόρφωση της Πινακοθήκης Τρε- 
τιακώφ, µε όλα τα ρεπΏπιεηᾶ τῆς (εικ. 18). Σε ό,τι αφορά, εξάλλου, την 
αμϕιπρόσωπη εικόνα µε την Παναγία του Ντον (εικ. 19) και την Κοί- 
µηση τής Θεοτόκου (περ. 1392). η Επιστολή δεν παρέχει κανένα απολύ- 
τως στοιχείο που να µας θοηθά να αποφασίσουµε αν πρόκειται για ἐρ- 
γο του Θεοφάνη, «μαθητή» του ή ζωγράφου από το Νόόγκοροντ. Ακό- 
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πε. 18: 
Μόσχα, Πινακοθήκη Τρετιακώφ. Εικόνα της Μεταμορφώσεως. 


μα χαι η απόδοση στον Θεοφάνη της Δεήσεως στο εικονοστάσιο του 
καθεδρικού ναού του Ευαγγελισμού στο Κρεμλίνο, εκεί δηλαδή όπου 
συναντήθηκαν ο Επιφάνιος µε τον ζωγράφο, αμφισθητείται έντονα.” 
Ένα άλλο κρίσιμης σηµασίας στοιχείο που μπορεί να αντλήσει κα- 
γείς από την Επιστολή είναι η αναφορά στην υψηλή ποιότητα των έρ- 
γῶν του Θεοφάνη, στην οποία οφείλεται, σε µεγάλο 6αθµό, η κοινωνική 





3 Ε. Απιτπονα, Λήοδεονν ἶσοπς: 1411-1741 (6 επημίες, Οχίοτά., 1959. σσ. 262-263. 








Ε.ΟΟΕΚΜΑΟΚ Τι 











Εικ. 19: 
Μόσχα. Πινακοθήκη Τρετιακώφ. Βικόνα της Παναγίας του Ντον. 


του αναγνώριση και θέση. Στο σηµείο αυτό, οι αντιλήψεις του σύγχρο- 
νου ιστορικού της τέχνης και του κοινού της 6θυζαντινής περιόδου συ- 
ναντώνται, αφού και οι ὃνο δείχνουν να πιστεύουν πως η αναγνώριση 
ενός καλλιτέχνη εξαρτάται από την ποιότητα του έργου του. 

Ἡ άλλη περίπτωση γραπτής πηγής µε αναφορά σε καλλιτέχνη τῆς 
Ύστερης Βυζαντινής περιόδου είναι η διαθήκη του ζωγράφου Αγγέλου 
Ακοτάντου, γραμμένη στα 1436, που καταχωρίστηχε στα αρχεία της 
Ενετικής Διοίκησης της Κρήτης το 1457 από τον επίσης ζωγράφο αδελ- 
φότου. Η διαθήκη του Ακοτάντου όριζε μεταξύ άλλων ότι τα εργαλεία 
της δουλειάς του θα µεταθιόάζονταν στον γιο του, εφόσον η γυναίκα 
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του γεννούσε γιο-2 Όμως η έγκυος γυναίκα του, που έµεινε στον Χάνδα- 
κα όταν ο Άγγελος πήγε στην Κωνσταντινούπολη, δεν γέννησε γιο αλλά 
πόρη, µε αποτέλεσµα να ισχύσουν οι εναλλακτικές ρυθμίσεις της διαθή- 
κης. Τα σχέδιά του” και τα όργανα τής δουλειάς του (ανάμεσά τους, 
προφανώς, παλαιά, πολύτιμα χρώματα, εργαλεία κ.ά.). που προορίζο- 
νταν για τον αγέννητο γιο του, θα τα κληρονομήσει τελικά ο αδελφός 
του, όπως επἰσης χαι τη μεγάλων διαστάσεων εικόνα του Χριστού.” 

Όποιες πάντως κι αν ήταν οι λεπτομέρειες τῆς διαθήκης, αυτό που 
μας ενδιαφέρει είναι όσα προκύπτουν για την επαγγελματική σταδιο- 
δρομία του Αγγέλου Ακοτάντου. Δεχόταν παραγγελίες απὀ την Ενκλη- 
σία χωρίς να είναι μοναχός και διατηρούσε µια απλή οικογενειακή επι- 
χείρηση, που σε καμιά περίπτωση η διαθήκη δεν επιτρέπει να τη θεωρή- 
σουµε εργαστήριο. Και µόνο η ύπαρξη, ὠστόσο, της διαθήκης δείχνει 
τη σηµαντική κοινωνική θέση του καλλιτέχνη, και το πώς οι εικόνες του 
και τα υλικά της δουλειάς του θεωρούνταν αξιόλογα περιουσιακά στοι- 
χεία. Προφανώς ο Άγγελος είχε καταφέρει να εξασφαλίσει την άδεια 
των Ενετικών Αρχών ώστε αφενός να ταξιδέψει στην Κωνσταντινού- 
πολη, και αφετέρου να συντάξει διαθήκη. Λίγα μόλις χρόνια πριν. ένας 
άλλος ζωγράφος που ταξίδεψε στην Κωνσταντινούπολη και συναντή- 
θηκε µε τον πατριάρχη, φυλακίστηκε από τους Ενετούς μόλις επέστρε- 
ψε στην Κρήτη.» 

Η διαθήκη του Ακοτάντου, εκτός από τις πληροφορίες που παρέχει, 
έχει επιτυχημένα αξιοποιηθεί για την επαναχρονολόγηση εικόνων και 
τη συγκέντρωση έργων του πρώτου μισού του 15ου αι., που προέρχο- 
νται από το περιθάλλον του συγκεκριμένου ζωγράφου {εικ. 20). Κι αυ- 
τό παρ’ όλο που, όπως γνωρίζουμε, ο Ακοτάντος υπογράφει τα έργα 
του µε το όνοµα Άγγελος, χωρίς ποτέ να προσθέτει το επώνυμό του ή τη 
χρονολογία. 





3 Μ. Μανούσακας, «Η διαθήκη του Αγγέλου Ακοτάντου (1436). αγνώστου κρητικού 
ζωγράφου», 4ΧΑΕ, περ. Δ΄’, 7 (1960-61), σσ. 139-150. Γενικότερα για τον Άγγελο 
Ακοτάντο και την ταύτισή του µε τον ζωγράφο Άγγελο 6λ. Μ. Βασιλάκη-Μαυρα- 
πάκη, «Ο ζωγράφος Άγγελος Ακοτάντος: το έργο και η διαθήκη του (1436)», Θη- 
σαυρίσµατα, 18 (1981), σσ. 290-298. Ἡ ίδια, «Νεώτερα στοιχεία για τον ζωγράφο 
Άγγελο Ακοτάντο», Ροδωνιά, Τιμή στον Μ. |. Μανούσακα, Ρέθυμνο, 1994, τ. 1, σσ. 
87-96. Για το πείµενο της διαθήκης, 6λ. και στις σσ. 203-205 του παρόντος τόμου. 

3 Στο κείµενο αναφέρονται ὣς τεσενιάσµατα (από το ιταλικό ἀϊφδερπί) Χαι σκιάσµατα. 

3. Ἡ στρογγυλή εικόνα της αγίας Αικατερίνης προοριζόταν για το σιναϊτικό μετόχι 
του Χάνδακα. Ἡ Ανάσταση και η Γέννηση του Χριστού για την εκκλησία του Χρι- 
στού Κεφαλά. 

3 Το 1419, ο ζωγράφος Νικόλαος Φιλανθρωπηνός φυλακίστηκε µετά την επιστροφή 
του απὀ την Κωνσταντινούπολη, όπου εἰχε ταξιδέψει µε τον ιερέα Μιχαήλ Καλο- 
φρενά και εἶχε συναντήσει τον πατριάρχη. Βλ. (Ἠσγοςα ΜαΙίεζου, «ΤΠε Η]ςίοηίσα] απά 
δοοία] (οπίεχί», στο Ὦ. ΠΗοί[ίοπ (επιμ.), Π{εγαίµγε απά οοἱείγ π Κεμαίσδαποέ ΟΥεΙ6, 
Οαπιυτίάρε 1991, ιδ. στις σσ. 27-28. 
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Ἡ ερµηγεία τῶν δύο κειμένων, για τα οποία έγινε λόγος πιο πάνω, 
ενισχύεται από τη σύγκριση μεταξύ τους. Σε εµπειρικό επίπεδο χαι τα 
δύο επιθεθαιώνουν την ύπαρξη σχεδίων εργασίας, που οι ζωγράφοι, τό- 
σο στην Κρήτη όσο και στη Μόσχα, τα θεωρούσαν πολύτιμα, ενώ δεν 
συµθαίνει το ἰδιο χαι µε τους συλλέκτες. Τα σχέδια (ανθίδθολα) του 
Αγγέλου, που προφανώς κληρονόμησε ο αδελφός του Ιωάννης, αγορά- 
στηκαν το 1477 απὀ τον ζωγράφο Ανδρέα Ρίτζο (1422-1492).26 Τα κείµε- 
να δείχνουν ότι οι ορθόδοξοι καλλιτέχνες του 15ου αι. είχαν συνείδηση 
του ρόλου τους και εδραι- 
ωμένη κοινωνική θέση. Τό- 
σο οι ζωγράφοι όσο Χαι το 
έργο τους είχαν την αξία 
τους. Μπορεί οι φορητές 
εικόνες να ήταν συµόολικά 
όργανα έκφρασης της θρη- 
σκευτικής ευσέθειας, αλλά 
αυτό δεν τις εμπόδιζε να 
θεωρούνται «έργα τέχνης». 
Κάθε προσπάθεια να θεώ- 
ρηθεί ότι η τέχνη χαι οι 
καλλιτέχνες ήταν έννοιες 
ανύπαρκτες στο Βυζάντιο, 
προσκρούει στα ίδια τα 
κείµενα.” 


ΕΙΚ. 20: 

Αθήνα. Βυζαντινό Μουσείο. 
Ζωγράφου Αγγέλου, εικόνα 
της Παναγίας Καρδιώτισσας. | 








36. Σε πρόσφατες µελέτες υπάρχουν πολλές πληροφορίες για τους παραγγελιοδότες 
και τις συλλογές έργων τέχνης (ντόπιων και ιταλικών) στην Κρήτη. Ἡ παλαιότερη 
αναφορά για παρουσία ιταλικών πινάκων στον Χάνδακα χρονολογείται στο 1601 
παν αφορά την πώληση ενός έργου του Τιτσιάνο. Βλ. Ν. Παναγιωτάκης, «Η κρητική 
περίοδος της ζωής του Δομήνικου Θεοτοκόπουλου», Αφιέρωμα στον Ν. Σθορώνο, 
Ρέθυμνο 1986, τ. 2, σ. 101. Ἡ Μ. Κωνσταντουδάκη αναφέρει τον Αντώνιο Καλλέργη 
(1521-1555), ο οποίος είχε στο σπίτι του συλλογή από αγάλματα, πίνακες Ιταλών 
καὶ φλαμανδών ζωγράφων, καθώς χαι φορητές εικόνες. Μ. Κωνσταντουδάκη, «Οι 
κρητικές εικόνες και το κοινό τους», Κρητλρον. 26 (1986), σσ. 246-261 και ιδ. στη σ. 
254. Βλ. επίσης Ν. Χατζηδάκη, «Εικόνα µε την Προσκύνηση των Μάγων», Ευφρό- 
συνον. Αφιέρωμα στον Μ. Χατζηδάκη. τ.2, Αθήνα 1992, σ. 733, σημ. 102. 

3. Η. ΒεΙάΠΡ, ήδεπενς απά Βγεσεπεε. Α Ηἰδίοην ο) {16 ἴπιαρε Ρε[ογε {Δε Εγα οἱ ΑΗ, ΟΠἱςαρο 
1994. 
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Εφόσον η αυτοσυνείδηση του καλλιτέχνη επιθεθαιώνεται από τα 
κείµενα, εἶναι φυσικό να ενισχύεται η τάση να αποδίδονται τα έργα της 
θυζαντινής τέχνης σε συγκεκριμένους καλλιτέχνες -- και να µη θεωρού- 
νται ανώνυμα έργα, προορισµένα απλώς να δοξάσουν τον Θεό. Μήπως 
αυτό σηµαίνει ότι η απόδοση σε συγκεκριµένο καλλιτέχνη θα πρέπει να 
αποτελεί, µια από τις προτεραιότητες της έρευνας για τη Βυζαντινή τέ- 
χνη; Έστω και αν τα στοιχεία που έχοµε στη διάθεσή µας τοποθετούν 
το θέµα αυτών των Ἑλλήνων καλλιτεχνών σε διαφορετικό πλαίσιο απ᾿ 
ό,τι οἱ επινοηµένοι καλλιτέχνες Κυκλαδικών ειδωλίων των Οείζ - 
Ρτεζὶοκί ή οι αγγειογράφοι Αττικών αγγείων του Βοα2Ι6Υ. το να µιλά κα- 
γείς για συγκεκριμένους επώνυµους καλλιτέχνες δεν σημαίνει ότι εξηγεί 
τις αλλαγές στην τέχνη µε 6άση την προσωπικότητα των δημιουργών.” 
Το πρόθληµα είναι ότι, γενικά στην ιστορία τής τέχνης, η απόδοση περ- 
νάει μάλλον δύσκολες µέρες. Δεν έχουµε παρά να σκεφτούμε την περί- 
πτωση του Ρέμπραντ. καλλιτέχνη για τον οποίο πιστεύαµε ότι γνωρί- 
ζουμε τον πλήρη σχεδόν κατάλογο των έργων του. Κι όµως, πρόσφατα, 
το Εεπιῦταπά Εεδοατοῃ Ρτο]εοί του Άμστερνταμ περιόρισε τον αριθµό 
των έργων του που γίνονται δεκτά ως ιδιόχειρα, απὀ χίλια σε τριακό- 
σια περίπου. Κάτι αντίστοιχο τείνει σήµερα να συµθεί και µε τα σχέδια 
του Μιχαήλ Αγγέλου. Αν λοιπόν δεν μπορούμε να συμφωνήσουμε για 
την απόδοση έργων στον Ρέμπραντ ή τον Μιχαήλ Άγγελο, τι πιθανότη- 
τες υπάρχουν να συµθεί κάτι τέτοιο προκειµένου για τον Θεοφάνη ή 
τον Άγγελο; Με πόση θεθαιότητα μπορούμε να αποφαινόµαστε για τον 
αριθµό των καλλιτεχνών που δούλεψαν στην Παμμακάριστο ή τη Μο- 
γήτης Χώρας; 

Απλώς, οφείλουμε να παραδεχτούμε ότι δεν υπάρχουν κοινά αποδε- 
πτές, ελέγξιµες μέθοδοι απόδοσης. Οι ΜοτεΙΗ, Ώετεησο, Βοαζίεγ θασίζο- 
νταν (όπως και ο Σέρλοχ Χολμς) στη «μικρή, ασήμαντη. ασύνειδη λε- 





38 4 Ε. ΟΠεΤΙΥ, «Βεαζ]εγ ἴπ ἴἴπε Ώτοηζο Απεῦ Κεῄεσιίοης οη ΑιἰιπζυΙοΟΙ δίμάίες ἱῃ Αορεαη 
ΡτεΒΙφίοτγ», στο Κ. ΤιαΊπειτ - 1.Ι,. Οτον1εγ (εκδ.). ΕΙΚΟΝ. Αοφεαπ ΒΥΟΗΣΕ Ας 
16οποβγαρΗ): δμαρίπρ α Μοῄιοάοίοργν, δημοσιευμένο ὡς Αερειπ 8. Γίερο 1992, σα. 123- 
144. Ο Οπετεν αρχίζει τη µελέτη του µε ένα απόφθεγμα που αποδίδεται στον 
Βετεηκοη: «Αν η Ἱστορία δεν εἶναι παρά συμφωνημένος μύθος, όπως λέγεται ότι είχε 
πει ο Ναπολέων, η Τεχνογνωσία (οοπποϊςεευι»Πίρ) είναι εικασία που γίνεται δεκτή 
χωρίς αντίλογο» (Β. Βετεπδοῃ, Α οσίποιίος απα Ηἰδίουγ. 1 οπάοη 1945, σ. 221). Ο ΟἩπετεγ 
επισημαίνει ότι, σε περιόδους πριν απὀ τον Μεσαίωνα, η απόδοση ονομάτων σε 
καλλιτέχνες µε στόχο στη συνέχεια να συντεθεί η ιδέα δασκάλων, μαθητών και µιας 
τάξης προνομιούχων παραγωγών αποτελεί αναχρονισµό. Στη σ. 129. παραφράζο- 
ντας τη ΜατΥ Βεατὰ, αναφέρει: «Υπάρχει πρόόληµα κυκλικότητας όταν εξετάξει κα- 
νείς τήν “προσωπικότητα” του καλλιτέχνη µε δάση τα έργα του, εφόσον τα συγκε- 
κριμένα έργα είναι τα μοναδικά στοιχεία που διαθέτουμε γι’ αυτόν. 4εν υπάρχει τί- 
ποτα που να µην µπορεί Κανείς να πει για τους αγγειογράφους που να µην µπορεί 
παράλληλα να ειπωθεί και για τα ἴδια τα αγγεία τους». 
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πτοµέρεια, που µπορεί να υποδείξει ποιος το έκανε». Η ακριόθώς αντί- 
θετη μέθοδος συνίσταται στο να 6ασίζεται κανείς, γενικά, στην τεχνική 
και την έκφραση, ή ακόµη και στη διαισθητικά συλλαμθανόμενη «ποιό- 
τητα». Μπορούν οι δύο αυτές ακραίες αντιλήψεις να συνδυαστούν: 
Όταν η απόδοση ιταλικών ιστορηµένων χειρογράφων σε συγκεκριµέ- 
νους καλλιτέχνες, που είχε επιχειρήσει ο Εάννατά Οατῄςοη, αμφισθητήθη- 
χε ὡς αθεµελίωτη, ο (απγίςσοη κατηγόρησε τον επικριτή του για «αθερά- 
πευτη ηττοπάθεια». Πιστεύουμε στην ατοµικότητα του καλλιτέχνη, αλ- 
λά αυτό δεν σηµαίνει και ότι μπορούμε πάντοτε να αναγνωρίσουμε τα 
ατομικά του γνωρίσματα σ’ ένα ἐργο τέχνης. Θεωρητικά, χρειαζόμαστε 
µια μέθοδο που να µπορεί να διακρίνει µε «αντικειμενικά» κριτήρια το 
γενικό ύφος ή την τεχνοτροπία (τις συµθάσεις µιας εποχής) από το ατο- 
µικό ύφος ή ιδίωµα (τον τρόπο έκφρασης και την τεχνική του καλλιτέ- 
χνη) 5 Κι αν ακόµα μπορούσαμε να συμφωνήσουμε για µια εφαρµόσι- 
µη μέθοδο απόδοσης των έργων τέχνης σε συγκεκριμένους καλλιτέχνες, 
τἰθα μπορούσε αυτή να προσθέσει στην ιστορία της τέχνης, που να µην 
απορρέει από τα ίδια τα έργα τέχνης; 

Κάποτε αυτό δεν ήταν πρόθληµα. Ἡ απόδοση ήταν µια απὀ τις δου- 
λειές του ιστορικού της τέχνης, κομμάτι του μύθου που περιέθαλλε συ- 
χνά το πρόσωπό του. Η σηµερινή απομυθοποίηση της ιστορίας της τέ- 
χνης, σε συνδυασμό µε το αυξημένο ενδιαφέρον για το πώς λειτουργεί 
στην κοινωνία, έχει φέρει σε δεύτερη μοίρα την απόδοση, η οποία δίνει 
έµφαση στη στιγµή της δημιουργίας. Πιστεύω ότι πρόσφατες μελέτες 
και δημοσιεύσεις σχετικές µε τις κρητικές εικόνες παρέχουν νέα στοιχεία 

"και ανοίγουν προοπτικές, που δικαιολογούν τις προσπάθειες για απὀδο- 
ση σε συγκεκριμένους καλλιτέχνες. Αυτό, ὠστόσο, δεν σηµαίνει και ότι 
θρισκόµαστε κοντά στη διαμόρφωση µιας γενικά αποδεκτής μεθόδου 
για την απόδοση των έργων της θυζαντινής τέχνης. Οι ιστορικοί τής τέ- 
χνης που ασχολούνται µε τη συγκεκριμένη περίοδο δεν είναι σήµερα 
σύμφωνοι για το ποια ακριθώς θα μπορούσε να είναι η προσφορά της 
απόδοσης. Σε ό,τι µε αφορά, οφείλω πάντως να επαναλάόδω την ἀποψή 
µου, που αναφέρθηκε Χαι στην αρχή αυτού του κειµένου, ότι η αναζήτη- 
ση ονομάτων στη θυζαντινή τέχνη συµόάλλει ελάχιστα στο να κατανοή- 
σουµε τον τρόπο µε τον οποίο δούλευαν οι Βυζαντινοί καλλιτέχνες, αλ- 
λά και τον τρόπο µε τον οποίο έθλεπε τα έργα τους το κοινό της εποχής. 

Ὑπάρχουν, πάντως, κάποια ζητήματα που θα μπορούσαν να προω- 
θήσουν τη σχετική έρευνα. Αν µέσω τής απόδοσης μπορούσαμε να φῶ- 
τίσουµε τις σχέσεις καλλιτέχνη χαι «εργαστηρίου» ή καλλιτέχνη και πα- 





3 Βλ. την εισαγωγή τῶν εκδοτών στο «Ατί ΗΙςίοτΥ, Οοπποϊςςουτεµίρ απά Φοἰεπίῖ[ς 
1ἱοταςΥ», στο /πιεγπαιίοπαί «Ἰομγπαί οἱ Μησοιισι ΜαπαφεηιθΠί αμά (μγαίογσΠρ. 7 (1988), 
σσ. 5-10. 

30 Κ. Νοϊπεῖπι, Ραΐμήηρ αἱ απ Αγ:, Γοπάοπ 1957. Μ.ΝΝ. ΟοπΚευ - Ο.Α. Ηαρίοτῖ, Τε ἴἶσες οἱ 
δΡ/6 ὑι ΑγομαεοΙορ}, (απιυιάρε 1990. 
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ραγγελιοδότη, θα ήμασταν σε θέση να αντιληφθούμε καλύτερα ορισµέ- 
γες από τις αποφάσεις των δημιουργών. Τα στοιχεία για τον αριθµό 
των καλλιτεχνών σε κάθε περίοδο θα μπορούσαν να κάνουν σαφέστερο 
τον χαρακτήρα της επαγγελματικής ειδίκευσης και τῆς κυκλοφορίας 
των αγαθών στο Βυζάντιο. Γνώσεις για την προσαρµοστικότητα των 
καλλιτεχνών θα μπορούσαν να αποσαφηνίσουν το πώς πρέπει να αντι- 
λαμόθανόμαστε τη σχέση μεταξύ δυτικής και θυζαντινής τεχνοτροπίας 
κατά την Ύστερη Βυζαντινή περίοδο. Ο εντοπισμός συγκεκριμένων 
καλλιτεχνών θα µας θοηθούσε να δούµε πώς θέµατα χαι ιδέες µεταθι- 
θάζονταν από γενεά σε γενεά, ποιον χαλλιτέχνες συνδέονταν µέσω του 
ύφους τοὺς χαι ποιοι καλλιτέχνες ταξίδευαν και γιατί.»] Τέλος, οι σχετι- 
κές µε την απόδοση μελέτες θα μπορούσαν να αποδειχτούν χρήσιμα ερ- 
γαλεία για την προσέγγιση ευρύτερων ζητημάτων που συνδέονται µε το 
θρησκευτικό συναίσθηµα και την ευσέθεια στον Όψιμο Μεσαίωνα. 

Ενώ όµως η επιθυμία να εντοπισθούν και να μελετηθούν συγκεκρι- 
µένοι καλλιτέχνες ενθαρρύνει τον ιστορικό της τέχνης να ασχοληθεί µε 
ζητήματα απόδοσης, οι εξελίξεις στο πεδίο αυτό δεν είναι ενθαρρυντι- 
κές. Αν η απόδοση µπορεί να αξιοποιηθεί γόνιμα και να οδηγήσει σε 
ερμηνείες για τους καλλιτέχνες και το έργο τους, τότε δικαιώνεται. Δεν 
πρέπει να ξεχνάμε, ωστόσο, ότι η απόδοση έχει και τη σκοτεινή πλευρά 
της, όπως δείχνει το έργο του ΒετεπδοΠ, του ΒεβΖΙΥ, ή ακόµη και του 
Πλινίου. Φέρνει την ιστορία της τέχνης στην αγορά. Αν ήμασταν σε θέ- 
ση να αποφανθούµε πόσοι καλλιτέχνες υπήρχαν στο Βυζάντιο, να εντο- 
πίσουµε τα ονόματά τους και να αξιολογήσουμε την ποιότητα των ἐρ- 
γων τους, θα εξακολουθούσαµε άραγε να παραμένουµε ιστορικοί της 

τέχνης ή θα είχαµε μετατραπεί σε τεχνοκρίτες; 


Μετάφραση: Ανδρέας Παππάς 





Βλ. ΜαΙιετου, ό.π., σ. 32, για στοιχεία που αφορούν καλλιτέχνες («σγουράφους»), 
εχμισθώσεις εργαστηρίων, παραγγελίες και τιµές. Τα πιο πρόσφατα στοιχεία για 
θέµατα απόδοσης έργων σε δυξαντινούς καλλιτέχνες υπάρχουν στο Α. Οπῇςετ, Τ1ε 
Παπά οἳ 11ε ΜαςΙεΥ, Ρτϊποεῖοη 1994. Για τη Δυτική Ευρώπη, ζητήματα απόδοσης εξε- 
τάζονται στο Βταπι Κεπιρετς, Ραϊπτίπᾳα, Ῥοννεγ αμά Ραΐγοπαφε. Τε Κἰ5ε οἱ {ο 
Ργο[εσσίοπα! ΑγεῑδΙ ἰπ Παἰγ, 1 οπάοη 1987. 





Μαρία Παναγιωτίδη 


Το πρόθληµα του ρόλου του χορηγού 
και του θαθμού ανεξαρτησίας του ζωγράφου 
στην καλλιτεχνική δηµιουργία. 

Δύο παραδείγματα του 12ου αιώνα” 


Ο ΠΡΟΒΛΗΜΑ ΤΗΣ ΕΞΑΡΤΗΣΗΣ ΤΟΥ ΕΡΓΟΥ ΤΗΣ ΤΕΧΝΗΣ από τον κτήτο- 
η. του τρόπου δηλαδή µε τον οποίο επεµθαίνει ο τελευταίος στην 
καλλιτεχνική δημιουργία, και ο όαθμός της ανεξαρτησίας του καλλιτέ- 
χνη σε σχέση µε τον χορηγό, καθώς και της αναγνώρισης που απολαµ- 
θάνει ο δημιουργός, παρουσιάζει πάντα ιδιαίτερο ενδιαφέρον για την 
κατανόηση της κοινωνίας τής κάθε εποχής, του ρόλου χαι του πολιτι- 
σμικού επιπέδου των διαφόρων κοινωνικών οµάδων. Για τη θυζαντινή 
μεσαιωνική κοινωνία τα στοιχεία που υπάρχουν είναι ελάχιστα! και ως 


Οι συντομογραφίες που χρησιμοποιούνται αναπτύσσονται στο τέλος του άρθρου. 
Το κείµενο, αφιερωμένο στη μνήμη της αξέχαστης Ντούλας Μουρίκη, έχει δηµοσι- 
ευτείἰ στα αγγλικά στο 4ΧΑΕ, περ. Δ΄, 17 (1993-04). Αφιέρωμα στη μνήμη της 
Ντούλας Μουρίκη, σσ. 143-156. Επειδή ο κύριος προόληματισµός του άρθρου είχε 
παρουσιαστεί ως συµόολή σε σειρά διαλέξεων µε γενικό θέµα «Το πορτραίτο του 
καλλιτέχνη στο Βυζάντιο» που οργανώθηκε απὀ το Τµήµα Ἱστορίας και Αρχαιολο- 
γίας της Φιλοσοφικής Σχολής του Πανεπιστηµίου Κρήτης. το παρακάτω κείµενο 
δημοσιεύεται στα ελληνικά µε µικρές αλλαγές, στον παρόντα τόμο των διαλέξεων, 
για λόγους θεματικής ενότητας. 

ΙΑ. Ουος, «Απ ἵπ ἙΒγζαπιίίπε δοοϊιείγ: Μοιίνε Έοτοες οἱ Βγ2αηίΐπε Ῥαΐοπαρε», ΧΥΊ 
Πη1εγπαίοπαἰον ΒγταπηπίκίεηΚοπρτεςς, ΑΚίοπ 1/2. ἨΜιεη 1951. 168, 31/2 (1951), σσ. 750- 
757. Κ. ΟοιπιαςΚ, «Ατςιοεταίϊο Ραίΐτοπᾶρε οἳ {πε Ατίς ἵηπ 111Π- απά 1211-0επίάσγ 
Ῥγζαπίαπι», Μ. Απροὶά (οι), Το ΒγσαηΙἱπο Αγὶδίοσγαο) ΙΧ 1ο ΧΙΙ 6εμμγίος. ΒΑΚ 
Ιπίσετηφίίοπα| δοπίες, Οχβοτά 1984, σσ. 158-172. Ματία Ῥαπαγοιίάί, «Τε ΟΠατασίετ οἳ (Πα 
Μοπιπιεπία] Ραἰπίίηρ ἰπ Πιο Τεπίν Οεηίατγ. Τπο Οπεςίίοπ οἳ Ραΐοπαδε», Κωνσταντίνος 
Ζ΄ ο Πορφυρογέννητος και 1 εποχή του. Β΄ Διεθνής Βυζαντινολογική Συνάντηση 
(Δελφοί, 22-26 Ιουλίου 1957). Αθήνα 1989, σσ. 255-331. Παναγιώτα Ασημακοπού- 
λου-Ατζακά, «Οι δωρητές στις ελληνικές αφιερωματικές επιγραφές του ελληνικού 
κράτους στην ὀψιμη αρχαιότητα», Αρμός. Τιμητικός τόμος στον καθηγητή Ν.Κ. 
Μουτσόπουλο, τ. Α΄, Θεσσαλονίκη 1990, σσ. 227-267. (οτάαπα Βαδίς, «Ρεἰπιμτες 
πιμτα]ες Ὀγζαπίπες εί ἆε (ταάἰ(ίοπ Ὀγζαπίίπε (1081-1453), Ῥοςκϊθ]Πίός εἰ Ηπηίες «ες 
Δπα]γσες 5οεἱο]οβίαιες», Τ4ε ΧΥΠΙΠΙΗ [πιεγπα[ίοπαί (ο0ηφβγε»ς οἱ Βγζαπ{ἰπε ο{μᾶίες. Μα]οτ 


78 ΤΟ ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ 





προς τους παραπάνω προόληματισμούς µόνο ορισμένες πληροφορίες, 
σε µορφή ενδείξεων, μπορούν προς το παρόν τουλάχιστον να ανιχνευ- 
τούν. Ὡς γενικός αφορισµός ωστόσο είναι πολύ γνωστό το χωρίο της 
Εθδόµης Οικουμενικής Συνόδου της Νικαίας (787), το οποίο αναφέρει 
ότι “η συµόολή του ζωγράφου περιορίζεται στην τέχνη του. ενώ η διά- 
ταξη πράγματι οφείλεται στους πατέρες που χτίζουν [τις εχκλησίες]”.3 
Ιδιαίτερα ο ρόλος του ζωγράφου στην καλλιτεχνική δημιουργία και, 
χατ’ επέχτασιν, η θέση του στη θυξζαντινή κοινωνία έχουν πάρα πολύ 
λίγο κατανοηθεί.” Σύμφωνα µε αυτά, η εξέταση μνημείων που επιτρέ- 
πουν τη διατύπωση παρατηρήσεων από µια τέτοια σκοπιά αποτελεί 
προσπάθεια να τεθούν οι σχετικοί προόθλημµατισμοί και να αναζητη- 
θούν ορισμένες ενδείξεις. 

Δύο σχεδόν σύγχρονα τοιχογραφηµένα σύνολα στην Κύπρο, η 
Ἐγκλείστρα µε το ιερό του Τιμίου Σταυρού στο μοναστήρι του Αγίου 
Νεοφύτου, κοντά στην Πάφο, και η εκκλησία της Παναγίας του Άρα- 
κα στα Λαγουδερά, παρουσιάζουν απὀ αυτή την άποψη ενδιαφέρον. 
παρά τη διαφορετική αρχιτεκτονική µορφή που έχουν τα δύο μνημεία. 


Ῥαρετ», Μοςεον’ 1991, σσ. 245 κ.ε. δορμία Καἱορίςει- οτί, Πεαἱσαίουν [πογιρίίοης απᾶ 
ΟΠΟΥ Ρογηαἰές ἵπ ΤΗΙγίορπΙΠ-((επμν (Πο ]1ος ο ἄγοεςο. ΤΙΒ. Νιεηπα 1992. 

ἔ Μαπρο, ΤΗΕ Αγι, σ. 172. 

ὃς Κ. ΟοιπιαςΚ. «Ραϊπίπο α[ίοΓ ]εοποσίᾶσπ». Α. Βγγοι - 1άΙ Ηοιπίπ εάς., Ιεοποε]αδηι, 
Ῥιτπιήηρμαπι 1971, σ. 147 κ.ε. . ιδ. 160-163. Οἰκοποπιίάὸς, «Ι,᾽απισις-απιαίοιγ», Ακίος, 
αγήἰδαῃς, 1. σσ. 45-51. Ταπία Ψε]πιαης, «Αερεοίς απ οοπάἰΙοππειηεπί ἆ ]αγϊσίο Ὀγζαπίίη: 
Τε» οοπιπιαπά(ίαΐγος, ἰε5 ποάδίςς, ἰο5 ἀοοίγῖπες». ΑγΙδί65, αγιίδαμς, νο[. Π. σσ. 79-03. 
Καιορίς»ί-Υετή, «Ραἰηίεις», σσ. 1329-1568. Για την παλαιοχριστιανική περίοδο υπάρ- 
χουν περισσότερες πληροφορίες: 6αἰβοτίπο Βαἰπιε[ίε-].-Θ. Ώαιπιοι, «ἴ,᾿ απίσαᾳ-πιοσαϊςίς 
ἆάπς ]᾽απιϊαιήίό (ατάϊνα. Κόβεχίοης ἃ ραπίτ θε οἱρπαίυτες», Αγςί65, αγίας, νο. 1, σο. 
235-249, ιδ. 247-248. Παναγιώτα Ασημακοπούλου-Ατζακά, «Μνείες καλλιτεχνών 
και τεχνιτών σε κείµενα της παλαιοχριστιανικής περιόδου», Αφιέρωμα στον Εμμα- 
νουήλ Κριαρά. Θεσσαλονίκη 1988, σᾳ. 293-311. Ἡ ἴδια. «Παρατηρήσεις σχετικά µε 
τους τύπους υπογραφής καλλιτεχνών και τεχνιτών στην παλαιοχριστιανική εποχή 
συγκριτικά µε την ελληνική και ρωμαϊκή αρχαιότητα», Αμητός. Τιµητικός τόμος 
για τον καθηγητή Μ. Ανδρόνικο, Θεσσαλονίκη 1957, σ. 89 χ.ε., ιὸ. 97-98. 

δν ἹπάΙαπος - ΤΠοΟπΙςοη, «ὙλαΙΙ-Ραϊπίπος», σ. 175 μ.ε. δίγΠαποιι, «Όοπιε Ρτοῦ]επις», σσ. 131- 
135. Οἱ ἰδιοι, Τ1ε Ραϊπιεᾶ (Πμγοᾗες, σσ. 351-264, πἰν. 211, 213, 215-217. Α.Η.». 
Μεραν, «Τννε[{τπ-Οεπία!γ Έτγεςεοες ἵπ ΟΥγρτυς», Αοΐος ΧΙΙε (οπργὸς ΙΠΙογπαίοΠα] 
4 Ἐιμάον Βγταπιίπος (Οµπά 1961). Π1, Βείρταάε 1964, σσ. 258-261. εικ. 12-13. Μαπβο- 
Ἠαννκίης, «ΤΠε Ηεππίίαρε», σσ. 162-185. πίν. 60-73, 77-109. ἨΝπΠε]ά, «Εεροτίς». σ. 264, 
πίν. 21-23, εικ. 13. Ο ίδιος, «Εἶπαί Εεροτί», σσ. 279-281, εικ. 1, πίν. ΙΤ Χῖν.3-Ι Χν.1-3. 
Ματιε Πέ]δπε 6οπρουτάεαι, «ΙΓ ἘπκΙείειτα ἆαπς Ιες έοπις 4ε Νέοριγίος Ίε Κεο]ας», 1ο]ΐνεί- 
1όένγ, Καρίαη, βοάἱπ], {,ος δαΐπις, σσ. 137-149. Τοπιεκονίς, «Ἐτπήίαρο», στο ίδιο. σο. 151- 
171. πίν. Ι-ΝΠΠ. ΝΙοο[αϊάὸς, 1. έρ]ίκε ἆε Ια Ραμαρία Αγακίοιίσσα, Αππεχε 1, σσ. 1-36. 

ὃν Στυλιανοῦ, «Τοιχογραφίαι», σσ. 450-467. πἰν. 142-157. Ο ἰδιος, 46 Ραΐπιοα 
Ομωσᾖες, σσ. 157-185, εικ. δ4-102. Μεραν’, ό.π.. σσ. 251-258, εικ. 4, 10-11, 14-15. Ο 
ἰδιος, «Βαεκρτοιπά Ατοπιίεσίυτε». σσ. 195-201, ειµ. 1-8. Ὀ.Ο. ΝπΠε]ά, «Τπε ΟΠατοἩ οἳ 
Βιο Ραπᾶρία ἴου ΑταΚος, Γαροιάετα: Εἰτσί Βτε]πιίπατν Ἐθροτι, 1968. ΜΗ απ Αρρεπάϊχ Ὁγ 
«. ΜαηΡο», ΒΟΡ. 23-24 (1969-1970), σσ. 377-380. πίν. 1-7. Ο ίδιος, «Βεροτίς». σσ. 262- 
264, πίν. 10-12, 14-16. Ο ίδιος, «Ώιαπιρατίοι ΟαΚς (Πατγνατά Ὀπινειςίιγ) Ἠοικ αἱ 
Ἰαροιάετα απά Μοπαρη. 1970», ΚΡΑΟ (1971), σσ. 147-148. πἰν. ΧΧΧν.ΙΧΧΧνΝΙ.Ο 
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ΕΙΚ. 1: 
Πάφος. Άγιος 
Νεόφυτος. 

Η Δέηση. 





Εικ. 2: 

Πάφος, Άγιος 
Νεόφυτος. Η 
Δέηση. λεπτοµέ- 
ρεια.Ο όσιος 
Νεόφυτος 
δεόµενος. 





Στην πρώτη περίπτωση δηλαδή πρόκειται γιά τη διακόσμηση του κε- 
λιού και του ιερού ενός ερηµητηρίου που είναι σκαλισµένο σχεδόν στον 
6ράχο, χαι στη δεύτερη για τις τοιχογραφίες ενός τυπικού µονόχωρου 
σταυροειδούς εγγεγραμµένου µε τρούλλο ναού. Τα δύο αυτά σύνολα εἶ- 
ναι όχι µόνο σίγουρα χρονολογηµένα, αλλά έχουν διασώσει και πληρο- 
φορίες για τους κτήτορές τους. και μάλιστα ὡς ένα σηµείο και για ορι- 
σμένες πλευρές της προσωπικότητας των ατόμων αυτών. Στο πρώτο 





ίδιος, «Εἴπα! Εοροτί», σσ. 284-257. πίν.ΤΧνΤΠΙ.1-4-ΙΧΙΧ.Ι-2. Νιοοιαϊδὃς, 1, έθ]ίκο ἄο ]α 
εβαπαρία Αγακίοιίσσα. 
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σύνολο αναφέρεται μάλιστα και το όνοµα του ζωγράφου. Είναι επίσης 
πολύ πιθανό ότι ο ίδιος καλλιτέχνης ήταν υπεύθυνος για το µεγαλύτερο 
µέρος της διακόσμησης και του δεύτερου μνημείου. 

Η επιγραφή που σώζεται στην Εγκλείστρα του Οσίου Νεοφύτου, 
στο χείλος μικρής εσοχής, πάνω από την οποία εικονίζεται μνημειακή 
παράσταση της Δέησης (εικ. 1) µε γονατιστό τον όσιο Νεόφυτο σε στά- 
ση προσκύνησης (εικ. 2), αναφέρει το όνοµα του ζωγράφου Θεοδώρου 
Αφευδούς και τη χρονολογία 6691 (-1183), κατά την 1η ινδικτιώνα.δ 

Στην Παναγία του Άρακα, πάνω απὀ την είσοδο του θόρειου τοί- 
χου, σώζεται τρίστιχη κτητορική επιγραφή, η οποία συνοδεύει την πα- 
ράσταση του αγίου Κεραμίου. Αναφέρει τον δωρητή της γραπτής δια- 
κόσµησης του μνημείου, Λέοντα Αυθέντη, τη χρονολογία 6701 (51192). 
το µήνα Δεχκέμόριο και την 11η ινδικτιώνα.» 

Μία άλλη επιγραφή, στο κάτω αριστερό άκρο της παράστασης της 
Βάπτισης, αποτελεί επίκληση ενός μοναχού. ο Επειδή από τη συγκριτι- 
κῄ εξέταση των γραμμάτων µε αυτά που χρησιμοποιούνται στον ναό 
φαίνεται ότι το παραπάνω κείµενο είναι σύγχρονο µε τις τοιχογραφίες 
και επειδή μάλιστα πρόκειται για την προσωπική δέηση ενός μοναχού 
που δεν είναι ο κτήτορας αλλά ὠστόσο έχει τη δυνατότητα να διατυπώ- 
γει την παράκλησή του σε µια ιδιωτική εκκλησία, φαίνεται πολύ πιθανό 
ότι η επιγραφή αναφέρεται στον ζωγράφο, του οποίου όµως δεν σώθη- 
κε η επαγγελματική ιδιότητα και το όνοµα. 

Στο πρώτο μνημείο κχτήτορας είναι µία σηµαντική και ιδιάζουσα 
για την κοινωνία της εποχής προσωπικότητα, ένας ντόπιος μοναχός, ο 
όσιος Νεόφυτος. Ωστόσο είναι πολύ πιθανό ότι δεν είχε ο ίδιος τα οικο- 
νομικά µέσα για τη διακόσμηση του μοναστηριού που ίδρυσε το 1170 
και ότι δέχθηκε οικονομική και ηθική ενίσχυση απὀ τον επίσκοπο Πά- 
φου Βασίλειο Κίνναμο. Ο τελευταίος ίσως θοήθησε και στη µετάκληση 
του καλλιτέχνη από την Κωνσταντινούπολη. 1 Όπως είναι γνωστό από 





6 ριγμαπου, «Ώοποις», σσ. 990-102. Α. ΝΙςοἰαϊἀδς, «Ι.ες Κιίοις ἆαπς ἰᾳ ρείηίητε αι ΧΙΙ 
5ἰδε[ε ἃ (Ἠγρτς: υπο τεπηῖςα 4 Ροίπ!», Αγεὶσί65, αγΠἰδαης οί ΡγοᾶμοΠίοη αγεςίίφιιο αι ΜΟΥΕΗ 
ἀφο, Ὀπίνειεϊίέ ἄε Εεππες ΠΠ, Ηαιίε-Βτείαρης 1983, σσ. 683-656. 

7. Βλ.πιο κάτω. σημ. δ-10. και σσ. δ6-57. 

δι ππεστοριίθ..ι.. λειστρα δια χειρο[ς] εµου Θεοδώρου του Αφψευδους/ [ἔτ]ει σχΊα΄ 
(ινδικτιῶνος)α «Μαηρο-Ηαν/άπς, «ΤΠο Ηεπηίίαρε», σ. 132. Πρ6λ. Ἱπάϊαπος - Τοπιβοη. 
«ὙΝαΙΙ-Ρβίπιπρς», σ. 157. δίγΙίαποι, «Ώοποις», σ. 99. Οι ίδιοι, «Φοπιο Ρτοῦίεπις», σ. 132. 

δ 4 ἀνιστορησθ(η) ὁ πάνσεπτος ναός τῆς υπ(ε)ρ(αγίας) Θ(εοτό)κου τοῦ ”Αρακος/ 
διά συνδρομ(ῆς) καί πολλ(οῦ) ποθ(ου) κυροῦ Ιέωντ(ος) τοῦ Αυθε[ν/τ(ου) µῆνι 
Δεκαι/μ/όρίο/ ιν(δικτιῶνος) ια τω «ψα΄ ετους. Στυλιανοῦ, «Τοιχογραφίαι», σσο. 
463-464. 5ιγ]αποι, «Ώοποις», σ. δ. Παπαμαστοράκης, «Ἠ σηµασία των προφητών», 
σ.71, σημ. 1. Τσοπανάκης. «Παναγία τοῦ ᾿Αραχκος», σσ. 116-117. 

ὸ µνησ[θητι].τ[ου]/ δουλου σ[ου]. ο.../ /µ]οναχου και/.....ο...../, ΝΙΠΕε]ά, Ραπαρία 1ο 
Άταχος, σσ. {6-17. Ἡ/παπίοη, Απί, σσ. 57-88. 

Ἡ Μαπρο - Πανκίπς, «Τπε Ἠειπιίίαςε», σ. 124. Ὑγπατίοπ-Ερδίείη, «Ἐοιπιυ]ας», σ. 307. ιδ. 
σημ. 50. Η ἴδια, ΑΠ. σ. 8δ. 6οΠπαςΚ, Ἡ/ΓΠΙπρ {Π Οοἱά, σ. 215 κ.ε. ᾳαἱίμίοίοι, λΜ{ακίηρ 
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την τυπική διαθήκη του, ο όσιος γεννήθηκε στα Λεύκαρα το 1134 απὀ 
αγροτική οικογένεια και πέθανε λίγο µετά το 1214, έτος κατά το οποίο 
έγινε η αντιγραφή της αναθεωρηµένης έκδοσης του τυπικού του µονα- 
στηριού, που μόλις αναφέρθηκε. Ο όσιος Νεόφυτος στα νεανικά του 
χρόνια ταξίδεψε στους Αγίους Τόπους, αναζητώντας µέρος για να 
ασκητέψει. Παρ) όλο ότι ήταν τελείως αγράµµατος έως 18 ετών χαι 
έµαθε ανάγνωση και γραφή µετά απὀ αυτή την ηλικία στο μοναστήρι 
του Αγίου Ιωάννου Χρυσοστόμου στον Κουτσοθέντη, ὁπου κατέφυγε 
στην αρχή, πεθαίνοντας άφησε 16 τόμους µε δικά του γραπτά κείµενα. 
Από τα έργα του, όλα θρησκευτικού περιεχοµένου, που παραμένουν 
ακόμη σε µεγάλο 6αθµμό ανέκδοτα, φαίνεται ότι παρακολουθεί τους θε- 
ολογικούς προθληματισμούς της εποχής του χαι παίρνει μάλιστα θέση 
στις σχετικές συζητήσεις. Είναι ενδιαφέρον να σημειωθεί σχετικά µε 
την προσωπικότητά του ότι, στο μοναστήρι που ίδρυσε, η µορφή του εἰ- 
κονίζεται τρεις φορές, δύο στην Εγκλείστρα χαι στο ιερό, που τοιχο- 
γραφήθηκαν απὀ τον Θεόδωρο Αψευδή, καθώς και µία ακόµη, στον 
κυρίως ναό, που διακοσµμήθηκε λίγο αργότερα, στα 1196.13 

Στο ανατολικό τµήµα της οροφής του ιερού, σε αντιστοιχία µε την 
Ανάληψη, ο όσιος έχει παρασταθεί ολόσωμος µετωπικός µε τα χέρια 
σταυρωµένα εμπρός στο στήθος, ανάµεσα στους αρχαγγέλους Μιχαήλ 
και Γαθριήλ, που τον αναλαμθάνουν απὀ τους ὤμους {εικ. 3). Πάνω 
απὀ την κεφαλή του σώζεται δίστιχη επιγραφή σε δωδεκασύλλαθους 
στίχους, στην οποία διατυπώνεται η παράκληση του οσίου να γίνει δε- 
πτός μεταξύ των αγγελικών δυνάμεων, εξαιτίας του μοναχικού του σχή- 
µατος.’ Στην παράσταση τής Εγκλείστρας, ο όσιος Νεόφυτος εικονίζε- 
ται γονατιστός, κρατώντας µε τα δυο του χέρια το δεξί πόδι του Χρι- 
στού σε μνημειακή παράσταση της Δέησης, που αναφέρθηκε παραπά- 





ο α δαἰμί, σσ. 17-18. Για την έγγεια περιουσία του μοναστηριού 1. Παιτουζὸς, 
«Μαπιδοτίίς οἱρἰπαίτες 4ε (Ἡγρτε ἃ Ια Εἱδοίμδαις Ναβοπαίε ἆε Ῥατίς», ΚΕΒ, δ (1950), 
σ. 177. 

1». Τσικνόπουλος, Ὁ ἅγιος Νεόφυτος. Ο ίδιος, «Τὸ συγγραφικὸν ἔργον», σσ. 75-113, 
ιδ. σ. 86 κ.ε. Ο ίδιος, Κυπριακά τυπικά, σ. | κ.ε. σποραδικά σσ. 71-104, 117-143. 
Μαηρο-ΗανΚίπς, «ΤΠε Ηετπιίαρε», σσ. 122-132. ΟοτπιαςΚ, Ἡ/γΠ(πρ ἵπ (οἰά, σᾳ. 215 κ... 
ιδ. 222-224. Οα]αίαίοίοι, Μαξίπρ οἱ α δαἰμί, σσ. 226 κ.ε., ιδ. σ. 236. Αρρεπάϊχ. Για τους 
θεολογικούς προόληματισμούς της περιόδου, Β. Κατσαρός. ᾿ωάννης Κασταμονί- 
της. Συμµθολή στή µελέτη τοῦ δίου, τοῦ ἔργου καί τῆς ἐποχῆς του, Θεσσαλονίκη 
1988, σ. 265 κ.ε. Χαρά Κωνσταντινίδη, Ο Μελισμός (Διδακτορική Διατριδή), Αθή- 
γα 1991. σ. 54. 

1 Μαπρο - Ηανκίπς, «ΤΠε Ηετπίαρο», σσ. 159, 165-166, 181-182. 201. εικ. 36. 48. 68. 93- 

96. Ὑπατιοπ-Ερςίείπ, «Εοτηχα]ας», σσ. 308-399. (ααϊατιοίου, Μαξίπρ οἱ α δαΐπι, σσ. 130- 

136. Για τη χρονολόγηση των τοιχογραφιών του ναού στο έτος 1196 , διγΙαποι, ΤΗΕ 

Ραϊπίεά (ἠομες, σσ. 254-355. 

Τὸ σχήµα τουτο δυὰς Ίγιασμε(νη// εἲς ἔργον ελθε[ῖ]ν ἕπετευω συν πόθ([ω], ΜαηΡο- 

ΗανΚίπς, «ΤΠε Ἠετηνίταρς», σ. 166. Βλ. επίσης Τσικνόπουλος, «Ἡ ποιητική παραγω- 

γή», σ. 43. Ο ίδιος, ΄Ο ἅγιος Νεόφυτος, σ. 115. Ο ἰδιος, «Τὸ συγγραφικὸν ἔργον», 

σ. 185. (αἰαιαποίοι, Μακίπρ οἱ α δαίΐμι, σσ. 140-141. 
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Βικ. ὃ: 
Πάφος, Άγιος Νεόφυτος. Ο όσιος Νεό- ένα φρούριο, πιθανόν το κάστρο της 
Φυτος ανάµεσα στους αρχαγγέλους,λε- Πάφου, στο οποίο ο όσιος λίγο αρ- 
πτομέρεια. γότερα φυλακίστηκε κατά τῃν προ- 
σπάθειά του να διεκπεραιωθεί στη 


16 


γω {(εικ. 1-2). Πλάι του θρίσχκεται 
ανοιχτό ενεπίγραφο ειλητάριο που 
περιέχει εξάστιχη επιγραφή σε δω- 
δεκασύλλαθους στίχους. Σ)᾽ αυτήν 
διατυπώνεται η δέηση του οσίου 
προς την Παναγία και τον Ιωάννη 
τον Πρόδρομο να µεσολαθήσουν 
για τη σωτηρία του τώρα και στην 
αιωνιότητα.” Δύο επιγραφές ακόµη 
που σώζονται στην Εγκλείστρα εἰ- 
γαι αποσπασµατικές αλλά επιτρέ- 
πουν να φανεί η άµεση σχέση που 
έχουν µε τον ιδρυτή όσιο. Ἡ µία στο 
ανατολικό τµήµα της οροφής, αμέ- 
σως πάνω από τον τοἰχο, αναφέρε- 
ται σε θιογραφικά στοιχεία του κτή- 
τορα.Ἵό Μνημονεύονται το µοναστή- 
ϱι του Κουτσοθέντη, όπου νεαρός ο 
Νεόφυτος πέρασε τα πρώτα χρόνια 
τῆς µοναστικής του ζωής, καθώς και 


Μ(ητ)ρικαὶς Χ(ριστ)έ λιταὶς καὶ/ δαπτιστοῦ σου: θρόνω σου/ σεπτῶ σεφθῶς παρι- 
σταµέν(ων)/ θείω σου ποδί ἐκετικως/ κειμένω"' ίλεως έσω/ νυν καὶ εις τοῦς αἰῶνας,. 
Μαπρο - Πανκίπς, «ΤΠε Ηεππίαρε». σ. 181. Βλ. επίσης Τσικνόπουλος, «Ἡ ποιητικὴ 
παραγωγή», σ. 43. Ο ίδιος, Ο ἅγιος Νεόφυτος, σ. 119. Ο ίδιος, «Τὸ συγγραφικὸν 
ἔργον», σ. 185. ΟοππαςΚ, /γ(ηρ ἵπ οἱ, σ. 233. Για το εσχατολογικό περιεχόµενο 
της παράστασης ΟἨΥ. Ψ/αΙίετ, «Τν/ο Νοίες οη (ο Ὠεεςίς», ΚΕΒ, 26 (1968). σσ. 311-336. 
Φαίνεται ότι πρόκειται για μεταγενέστερη επιγραφή, εφόσον εν μέρει καλύπτει την 
αρχική, που ήταν µεγαλύτερη, από την οποία µερικά µόνο γράμματα είναι ορατά. 
Είναι δύσκολο, ωστόσο, να αποδοθεἰ η επιγραφή σε µία συγκεκριμένη φάση της 
διακόσμησης της Ἐγκλείστρας, µε θάση τη συγκριτική παραθολή των γραμμάτων. 
Πάντως, όὁπως φαίνεται από τη γραφή, θα συντάχθηκε την εποχή που ζούσε ακόµη 
ο όσιος, Μαηςο - Ηαν/Κίπς, «ΤΠε Ἠειππίίαρε», σ. 152. 

ωιεόφυε. εχτεν τῷ Κουτζου- 

[δένδη ]έίας μονῆς: εις τό φρού- 

[οιον ........ /ἡσυχίας ἆπο- 

πεζών ς ὡς δὲ κε- 


Ῥαϊπίηρς», σ. 188. Τσικνόπουλος, «Τὸ συγγραφικὸν ἔργον», σ. 185. Οαἰαίατίοίοι, 
Μακίπρ οἱ α αμ], σ. 144. 


--μὐμᾱ 
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ης. 4: 
Λαγουδερά. Παναγία του Άρακα. Π 
Παναγία η Αραχκιώτισσα. 
































μικρασιατική ακτή, προχειµένου 
να µεταθεί στο όρος Λάτμος. Η άλ- 
λη επιγραφή, στο μέτωπο τής πα- 
ρειάς πάνω απὀ τον τάφο του οσίἰ- 
οὗ, αποτελεί επιτάφιο κείµενο σε 
πρώτο πρόσωπο.”΄ 
{Σύμφωνα µε τα παραπάνω, η 
προσωπική επέµθαση του κτήτορα, 
/ που αντανακλά και στοιχεία της 
{) προσωπικότητάς του, είναι φανερή 
) τόσο στις παραστάσεις όσο χαι στο 
περιεχόµενο της διακόσμησης, κα- 
: θώς διατυπώνεται µε ευκρίνεια η 
ς ικεσία του ανάµικτη µε τη θεθαιό- 
Ἱτητά του για τη μέλλουσα σωτηρία. ὃ 
Στην Παναγία του Άρακα στα Λαγουδερά, χορηγός της γραπτής 
διακόσμησης είναι ο Λέων ο Αυθέντης, τοπικός άρχοντας, γιος πιθανό- 
τατα θυζαντινού αξιωματούχου. Το έτος 1192, το οποίο μνημονεύεται 
στην κτητορική επιγραφή που αναφέρθηκε παραπάνω, αµέσως µετά 
δηλαδή την κατάκτηση του νησιού από τον Ῥιχάρδο τον Λεοντόκαρδο 
(1191), ο άνθρωπος αυτός φαίνεται πως κατέφυγε στα κτήματά του, σε 
πλαγιά του όρους Τρόοδος. Μία άλλη επιγραφή σε δωδεκασύλλαθους 
στίχους σώζεται δεξιά χαι αριστερά απὀ τη μνημειακή παράσταση της 
Παναγίας της Αραχιώτισσας, η οποία αποδίδει προδροµικό τύπο της 
Παναγίας του Πάθους, στον νότιο τοίχο τῆς εκκλησίας!’ (εικ. 4). Σύµ- 





ο [------λ/ιθοστροτον ταφον 
[------]με συνκείµελιθω 
[------Ίατικα δουλήσει 
[-----τ- Ίνες λάας οὕτως, 
Μαπρο - Ηαννκίης, «Τπε Ηετπιίίαρε», σ. 183. Βλ. επίσης µια πρόταση συμπλήρωσης µε 
δωδεκασύλλαθους στίχους, Τσικνόπουλος, «Ἡ ποιητική παραγωγή», σ. 43. Ο ίδιος, 
:Ο ἅγιος Νεόφυτος, σ. 121. Ο ίδιος, «Τὸ συγγραφικὸν ἔργον», σ. 185. 

18 ΟαἰαιαπΠοίοι, Μαξίηρ οἱ α δαίμί, σσ. 129-130, 147. 

ΓΡ. Σωτηρίου, «Θεοτόκος ἡ ᾿Αρακιώτισσα τῆς Κύπρου (Πρόδρομος τῆς Παναγίας 
τοῦ Πάθους)», ΑΕ (Εἰς μνήμην Γ. Οἰκονόμου). Α΄ (1953-1954), σσ. 57-91. Για το 
ποινωνιολογικό περιεχόμενο τῆς παράστασης που συνδέεται µε τις συμφορές που 
έπληξαν την Κύπρο µετά τη λατινική κατάκτηση. Α. δίγΗαπου, «δοεἰο]ορίσα] 
Εε[ιεχίοης ἵπ ἴπε Ῥαϊπίεά ΟΠιτοµες οἱ ΟΥρτις», ἄν ΠπιογπαΠἰοπαίεη Βγζαπεἰπὶ- 
ΦΙΕΠΚΟΠΡΤΕΣΕ, ΑΚίοΠ Π/5., εν 1981, 708, 32/5 (1981). σσ. 523-526. 
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Φωνα µε αυτό το κείµενο, αυτός που έόαλε να ζωγραφίσουν µε φθαρτά 
χρώματα αυτή την εικόνα µε πολύ πόθο και θερµότατη πἰστη, ο φτω- 
χός Λέων, ταπεινός ικέτης του Θεού, γιος του Αυθέντη, δέεται µαζί µε 
τη σύζυγο και οµόδουλή του για να είναι ευτυχισμένο το υπόλοιπο µέ- 
ρος της ζωής τοὺς µαζί µε τα παιδιά τους, που είναι και αυτά επίσης 
δούλοι του Θεού και ικέτες Του. Δέονται επίσης και για να τύχουν της 
τελικής σωτηρίας, εφόσον µόνη η Παναγία έχει τη δόξα να προσφέρει, 
αν θέλει, όταν εξευµενιστεί, τη σωτηρία. 

Όπως έχει παρατηρηθεί από την εικονογραφική ανάλυση του 
τρούλλου του ναού, µε θάση κυρίως την επιλογή των χωρίων που κρα- 
τούν στα ενεπίγραφα ειλητάρια οι προφήτες, οι ιδέες που εκφράζονται 
είναι η Ενσάρκωση, µε την ιδιαίτερη σημασία που έχει για την ανθρώ- 
πινη σωτηρία η έννοια αυτή, καθώς χαι η Οικουµενικότητα της ισχύος 
του Παντοκράτορα. Το σηµαντικό αυτό περιεχόµενο του τρούλλου σε 
συνδυασμό µε την επιγραφή που αναφέρθηκε παραπάνω, έχει θεωρηθεί 
ότι εκφράζει µία προσωπική, ανθρωποκεντρική για τον μεσαιωνικό 
άνθρωπο, αντίληψη του κόσμου, η οποία ίσως να οφείλεται στο υψηλό 
πολιτιστικό επίπεδο του κτήτορα, θασισµένο σε κλασική παιδεία.Ἀ 
Ἐπομένως γίνεται φανερό ότι το πεντρικό νόημα του εικονογραφικού 
περιεχοµένου και στα δύο μνημεία εμπνέεται απὀ τις προσωπικές επι- 
θυµίες και σχετίζεται µε την προσωπικότητα των κτητόρων. 

Ἔχει υποστηριχτεί εξάλλου ότι, μολονότι δεν αναφέρεται ή οπωσδή- 
ποτε δεν σώζεται η σχετική μνεία, ο ζωγράφος της Παναγίας του Άρα- 
κα είναι ο Θεόδωρος Αψευδής και μάλιστα ότι οι τοιχογραφίες που 
έκανε στα Λαγουδερά εκπροσωπούν, όπως είναι φυσικό, την πιο ώρι- 
µη, την καθαρά µανιεριστική φάση της καλλιτεχνικής του δηµιουρ- 
γίας. Εάν μάλιστα αναφέρεται σ’ αυτόν η σωζόμενη επιγραφή στο κά- 





3 «Άχραντον ὁ σην εκμορφώσας/ εἰκόνα χρώμασι φθαρτοῖς Πάναγνε/ Θεομ/[ή /τω([ο) 
πόθω σὺν πολλῶ καὶ θερ/μωτάτη πίστει /1έων πενιχρός ευ/τελής σός οἰκετης/ ὅτου 
αυθέντος/ πατρώθεν/ κεκλημε/ νος συν ό/μοξύγω καν συν δούλη/[- - -/ αιτοῦσι/ πι- 
στῶς[- |/ δάκρυσιν / ἀμετροισ/ ευθυμον ευρεῖν διου Λοιπου/ τὸ περας συν ὁμοδού- 
λοις/ κέπαισι σοῖς οικέταις/ καῖ λήξεως τύχουσι τῶν/ σεσωσµένων/ µονη γαρ εχεις 
το δοξασθαύ Παρθενε/ ει χαι τῶν/ θελειν δυ/ σωπηθεισα/ παντως/ τούτοις/ παρα- 
σχειν//- - - σω/τ[ηρίαν], Τσοπανάκης, «Παναγία τοῦ "Αρακος», σσ. 119-124. Βλ. 
επίσης Σωτηρίου, ό.π.. σ. 8δ. 5γΙαποι, «Ώοποτς», σσ. 101-102. 1.Ρ. δοάϊπὶ, «Νοίες 5 
απεί]αιες ἱπεςΠρίίοης ἆε (Ἡγρτο», ΤΜ. 4 (1970). σ. 486. Παπαμαστοράκης, «Π σηµασία 
των προφητών», σ. 89 

Ἀ. Παπαμαστοράκης, «Η σημασία των προφητών», σσ. 72-78, 89. Τσοπανάκης, ό.π.. σ. 
121. Ἐχει ωστόσο υποστηριχθεί και η εσχατολογική ερμηνεία της παράστασης. 
γείππαης, «Οπείαύες ρτορτᾶπηπηο»», σσ. 137-139. 

3 Για την τεχνοτροπική ομοιότητα των δύο συνόλων. ΜαπΡο - Ηανκίπς, «ΤΠε Ηοιπιί- 
ἴρρε», σ. 206. Σχετικά µε την ταυτότητα του ζωγράφου της Παναγίας του Άρακα. 
᾽Α. Παπαγεωργίου, «Εἰκών τοῦ Χριστοῦ ἐν τῷ ναῷ τῆς Παναγίας τοῦ "Αρακος», 
ΚυπρΣπουδ, 32 (1968). σσ. 45-55. ιδ. 55. Ο ίδιος, «Λύο 6υζαντινές εἰκόνες τοῦ 12ου 
αἰώνα», ΚΡΑΕς (1976), σσ. 268-270. Ο ἴδιος, «Η αμφιπρόσωπη εικόνα τῆς εκκλησίας 
τῆς Παναγίας Θεοσκέπαστης στην Πάφο», Ευφρόσυνον. Αφιέρωμα στον Μανόλη 
Χατζηδάκη, 2, Αθήνα 1992, σσ. 498-489. Ἠαάετπιαπη-ΜΙςριϊςἩ, «Ι.α ρεἰπίωτο». σ. 243, 
εικ. 6. Σχετικά µε την επίδραση που άσκησε ο Θεόδωρος Αψευδής. ἨεγΙ Οαπγ- 
Μοπτοσσο, 4 Βγζαπίίπε Μασίετρίεςε, σσ. 69-70, 71, 80. 
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Λαγουδερά, Πανα- | 
γία του Άρακα. 

Αφίδα,, 

η Παναγία 

(λεπτομέρεια). 





τω µέρος τής παράστασης της Βάπτισης στην Παναγία του Άρακα, 
όπως αναφέρθηκε παραπάνω. φαίνεται πως στο τέλος της ζωής του ο 
ζωγράφος έγινε μοναχός”, γεγονός που συνέθαινε συχνά κατά τη µε- 
σαιωνική εποχή. 

Πράγματι τα δύο σύνολα, οι τοιχογραφίες δηλαδή της Ἐγκλείστρας 
και του ιερού στο μοναστήρι του Αγίου Νεοφύτου (εικ. 1-3, 7, 9-10, 13, 
15, 17),που είναι έργο του Θεοδώρου Αψευδούς, και το µεγαλύτερο τµή- 
μα τής διακόσμησης της Παναγίας του Άρακα, μπορούν µε µεγάλη πιθα- 
νότητα να θεωρηθούν ότι έγιναν απὀ τον ἰδιο ζωγράφο. Εξαίρεση απο- 
τελούν στην εκκλησία των Λαγουδερών οι παραστάσεις της Παναγίας 
(Εικ. 5) ανάµεσα στους αρχαγγέλους Μιχαήλ και Γαθριήλ, και τῶν ιεραρ- 
χών (εικ. ϐ) τής αψίδας. Αυτές είναι ζωγραφισμένες µε σχετική απλοποίἰ- 
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Λαγουδερά. Παναγία του 
Άρακα. Αφίδα. ο άγιος 
Ἡρακλείδιος. 








3. Βλέπε πιο πάνω, σελ. 80, σημ. 10. 


δ6 ΤΟ ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ 





ηση σε σχέση µε τη λεπτολόγο, σφιχτή και περίπλοκη σε ορισμένες περι- 
πτώσεις απόδοση του πλασίµατος στα γυμνά µέρη και στην πτυχολογία 
του νπόλοιπου γραπτού διακόσµου (εικ. 4, δ, 11-12. 14, 16. 18-20).3 

Δεν είναι µόνο οι κομψές, ραδινές μορφές µε τα ευγενικά πρόσωπα 
και τα λεπτογραμμένα χαρακτηριστικά, το σφιχτό πλάσιμο που δεν 
αφήνει ωστόσο να διασπαστούν µε ένταση οι όγκοι στα γυμνά µέρη, οὐ- 
τε η εκζήτηση τής διακοσµητικότητας και της ανάλαφρης γραμμής που 
μοιάζουν τόσο πολύ στα δύο σύνολα. Τα στοιχεία αυτά εξάλλου χαρα- 
κτηρίζουν µια ορισμένη τάση ποὺ διαπνέεται απὀ αριστοκρατική-δια- 
κοσμµητική διάθεση και χρονολογείται στην τελευταία εικοσαετία του 
12ου αι.Σ Περισσότερο ενδεικτική για την ταύτιση του ζωγράφου είναι η 
ομοιότητα στην τεχνική εκτέλεση των παραπάνω τοιχογραφιών2ό όπως 
επίσης και ορισμένες λεπτομέρειες που συνηγορούν µε τη θέση αυτή. Η 
απόδοση της κόμης π.χ., της οποίας το περίγραμμα γίνεται µε καθαρή, 
σκοτεινή καστανή γραµµή που αφήνει µε σαφήνεια να φανεί το σχήµα 
του μετώπου χαι των κροτάφων, μοιάζει παρά πολύ στα δύο κυπριακά 
σύνολα (εικ. 9-12). Οι οφθαλμοί, επἰσης, τις περισσότερες φορές παρου- 
σιάζουν ιδιαίτερη συγγένεια στα μνημεία αυτά, καθώς η ίριδα ζωγραφί- 
ζεται µε ανοιχτό καστανό χρώμα που περιγράφεται έντονα, ιδίως από 
πάτω, άλλοτε µε καστανό και άλλοτε µε κυανό σε σκοτεινούς τόνους, 
ενώ παράλληλα η κόρη δηλώνεται µε µια πολλή λεπτή κουκκίδα, χαρα- 
πτηριστικά που δίνουν στο θλέμμα έκφραση φωτεινή, άγνωστη από άλ- 
λες τοιχογραφίες (εικ. 1-4, 9, 11, 13-16). Ἡ ίδια στενή συγγένεια φαίνεται 
και στον τρόπο που αποδίδονται τα φρύδια, καθώς σε αρκετές ανδρικές 
μορφές και στα δύο κυπριακά μνημεία, ο ακάλυπτος καστανός προπλα- 
σµός σχηματίζει λίγο πιο πάνω από τη γένεση της μύτης οξυκόρυφη γῶ- 
γία, η οποία τείνει να διαμορφώσει το σχήµα του ύψιλον στη θέση αυτή 
(εικ. 13-16. 19-20). Αξιοσημείώτήη είναι γενικά και η ομοιότητα των 
γραμμάτων, μεταξύ των οποίων µόνο η απόδοση του ὠμέγα ουσιαστικά 
διαφέρει, καθώς στην Παναγία του Άρακα γίνεται γωνιώδης. 





3. Θα μπορούσαν να αποδοθούν σε διαφορετικό χέρι και να χρονολογηθούν λίγο πριν 
τις τοιχογραφίες του 1192, περίπου 1180-1190. Όπως είναι φυσικό, η διακόσμηση 
θα άρχισε απὀ το ανατολικό τµήµα του ναού. Βοηθητική είναι η σύγκριση µε τις 
τοιχογραφίες των Αγίων Αποστόλων στο Περαχωριό. 1160-1450. Μεραν’ - Ηαν]ίπς, 
«Τπο «Ἠυτοῇ», σσ. 279-348, ιδ. σ. 3248. νΙπΠεΙά, «Εἶπαὶ Κεροτί», σ. 286. διγΙίπποι, Το 
Ραἰπιεά (ημτοῄες, σσ. 422-423. Πιθανότατα οι τοιχογραφίες των Αγίων Αποστόλων 
μπορούν να χρονολογηθούν στα 1170-1150. Ηαάετπιαππ-ΜΙςραἰςὴ, «Ι.α ρεἰπίμτε». σσ. 
239-241. Για τη χρονολόγηση των παραστάσεων της αψίδας λίγο πριν το 1192, 
Νισο]α]άὸς, 1, ἐσ]ίκο ας α Ραπαρία Αγαζίοίίσσα, σσ. 40-55, 163-223, 426. Για κάπως δια- 
φορετική άποψη. /ματίοη, Αγ, σσ. 83-84. γΠαποι, ΤΠΕ Ραἰπίά (ἨΗγέΛε», σ. 178. 
ἨηπΠεΙά, «Εἶπαί Εεροτί», σ. 256. Ο ίδιος, Ραπαρίᾳ ἴοι Αγαζος. σσ. 23-24. Ο τελευταίος 
προτείνει τη χρονολόγηση στα µέσα περίπου του Ί2ουαι. 

35 Ῥαπαγοίά, «ΤΠε ΥαΙΙ-Ραϊπῆπας», σσ. 466, 469-470. 

3 ΜηπΠε]ά, «Κεροτίς», σσ. 262-264, ιδ. 264. Ο ἰδιος, «Εἰπα] Κεροτί», σσ. 250-251. 285. 
Ἠαάεπππαππ- ΜΠςρπίςΗ, «ΙΓ. ρεἰπίυτο», σσ. 244-245. 
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Εφόσον τα δύο αυτά τοιχογραφηµένα σύνολα στην Κύπρο έγιναν 
στο µεγαλύτερο µέρος τους απὀ τον ίδιο ζωγράφο και εφόσον είναι φα- 
νερή η διαφορετική κοινωνική προέλευση χαι παιδεία των κτητόρων, η 
συγκριτική εξέταση μεταξύ τους, σε συνδυασμό µε τις μαρτυρίες απὀ 
τις επιγραφές και τα γραπτά κατάλοιπα του οσίου, θα μπορούσε ίσως 
να θοηθήσει στη διατύπωση ορισμένων σκέψεων σχετικά µε τους προ- 
θληματισμούς που αναφέρθηκαν παραπάνω. Ωστόσο, στα τόσο περιο- 
ρισµένα όρια ενός άρθρου δεν είναι δυνατή η διεξοδική µελέτη των δύο 
μνημείων. Η εξέταση ορισμένων µόνο κοινών θεματικών συνθέσεων 
που υπάρχουν και στα δύο ζωγραφικά σύνολα µπορεί ίσως να αποτελέ- 
σει πειραματική αφετηρία για τις σχετικές διερευνήσεις. 

Μία ενδιαφέρουσα παράσταση, η οποία σώζεται. αν και παραλλαγ- 
µένη, και στους δύο ναούς και η οποία θα πρέπει να είναι έργο χαι στις 
δύο περιπτώσεις του Θεοδώρου Αψευδούς, είναι η Παναγία, της οποί- 
ας ο µεσολαθητικός ρόλος προς τον Χριστό αποδίδεται µε µεγάλη σα- 
φήνεια. Στην παράσταση αυτή η Παναγία αποτείνεται στον υιό της, 
κρατώντας ενεπίγραφο ανοιχτό ειλητάριο, µε έμμετρο κείµενο σε µορ- 
φῄή ερωτήσεων και αποκρίσεων εχ µέρους Του.” Στη µικρή κόγχη που 
σχηματίζεται πάνω απὀ τον τάφο του οσίου Νεοφύτου στην Εγκλεί- 
στρα, εικονίζεται η Παναγία ένθρονη θρεφοκρατούσα, ανάµεσα σε 
δύο επισκόπους, τον Ιωάννη Χρυσόστομο χαι τον Μεγάλο Βασίλειο 
(εικ. 17). Στο ενεπίγραφο ειλητάριο που κρατεί αναγράφεται παρά- 
φραση του κειµένου που συνήθως συνοδεύει την παράσταση της Πανα- 
γίας Παράκλησης: πάρεσχε/ λυσιν ὑἔ/ µου τῶ κει µένω -/ [δί]δωμ[ι] 
[καμ]φθεὶς/ [σαῖς λιταῖς].ὃ Τα κείµενα στα ενεπίγραφα ειλητάρια των 
ιεραρχών που παραστέκουν την Παναγία, συνδέονται µε τις δύο 6ασι- 
κές παραστάσεις της θείας Οικονομίας για την ανθρώπινη σωτηρία 
που εικονίζονται στον ταφικό χώρο χαι συμπληρώνουν τη σύνθεση. 
Στη Σταύρωση αναφέρεται η επιγραφή του Χρυσοστόμου χαι µε την 
Ανάσταση σχετίζεται το κείµενο του Βασιλείου.” 

Το όλο πρόγραµµα επομένως είναι καθαρά προσαρμοσμένο στον 
ταφικό χώρο που διακοσµεί, και η σχετική επιγραφή στο ειλητάρι της 
Παναγίας παίρνει τελείως ειδικό χαρακτήρα, καθώς εκφράζει την προ- 
σωπική παράκληση του κτήτορα σε έναν χώρο που προοριζόταν από 
τον ἰδιο να μείνει µετά τον θάνατό του για πάντα κλειστός, σύµφωνα 
µε τη διαθήκη του.ῦ Στην περίπτωση αυτή είναι σχεδόν θέθαιο ότι ο 
Νεόφυτος µόνος του καθόρισε το εικονογραφικό λεξιλόγιο και επέθαλε 





3 Για τον τύπο της Παναγίας Παράκλησης, ΄Ερμηνεία, σ. 250. Ε. Οοαςηγ (έά.). 
Ερἰργαπιπαίµηι ΑΠΙΠοἰορία βΡαϊαιίπα, ΠΠ. Ῥατὶς 1927, σ. 423, αρ. 125. Ώετ Νειεεςσίαη, 
«νο ἴπιασες», σσ. 81-85. 

35 Ἰπάϊαπος - ΤΠοπιςοΠ, «Μ/αἰΙ-Ραἰπίπσς», σ. 190. 

3. Μαπρο - Ηαν/Κίπς, «Τῃε Ηειπίίαρε», σ. 184. 

39 Τσικνόπουλος, Τυπική διαθήκη, σσ. 26-37. Ο ίδιος, Κυπριακά τυπικά. σσ. 102-103. 
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το κείµενο στο ειλητάριο της Βρεφοκρατούσας, προσαρμοσμένο στους 
δικούς του οραματισμούς, αντί του τυπικού διαλόγου, σύµφωνα µε την 
τρέχουσα συνήθεια, στην παράσταση της Παναγίας Παράκλησης." 

Αντίθετα, στην Παναγία του Άρακα εικονίζεται ο καθιερωμένος τύ- 
πος της παράστασης, σε τυπική θέση, στο δυτικό τμήμα του 6ορειοανα- 
τολικού πεσσού. Η Παναγία (εικ. 18) δεόµενη, στραμμένη κατά τα τρία 
τέταρτα προς τον Χριστό Αντιφωνητή στον αντίστοιχο νοτιοανατολι- 
κὀ πεσσό, κρατεί, µε καλυμμένο το δεξί χέρι, ανοιχτό ενεπίγραφο ειλη- 
τάριο. Ο τυπικός διάλογος µε τον υιό της δηλώνεται, όπως συνηθίζεται, 
µε εναλλαγή του χρώματος των γραμμάτων, αντίστοιχα προς τους στἰ- 
χοὺυς των ερωταποκρίσεων: 


ΕΤΗ µη (τε)ρ/ ετης. τήν/ δροτῶν/ σοτηρίαν./ παρῶργιωσάν µε .συ- 
μπάθησον/ ὐέμου .αλλ ου/κ επιστρέ/φουσιν .καύ σώσον χώρριν. 
.εξουσην/ λυτρον. ευχα/ ριστό σι 41όγε. 


Δεξιά και αριστερά από την Παναγία σώζεται η επιγραφή µε το συ- 
νηθισμένο για τον τύπο στην Κύπρο επίθετο ἡ ᾿Ελεοῦσα.» Η σύνθεση 
συμπληρώνεται, όπως έχει υποστηριχτεί, µε την παράσταση του αγίου 
Ἰωάννου του Προδρόμου. στο ανοιχτό ειλητάριο του οποίου εἶναι 
γραμμένο το γνωστό µεσσιανικό χωρίο που συχνά τον συνοδεύει: Ίδε ό/ 
αμνός/ του Θ(εο)ῦ/ ὁ αίρων/ την ἀμαρ/ τιαν του κόσμου (Ιωάννης, α΄ 
29) . Διαμορφώγεται ἐτσι µία ευρύτερη Δέηση, όπως συνηθίζεται και σε 
άλλα μνημεία της εποχής. 

Με τον τρόπο αυτό επιτυγχάνεται µία προσωπική απόχρωση στο 
περιεχόµενο του εικονογραφικού προγράµµατος του ναού τών Λαγου- 


ο Παπαδάκη-ΟεΚ]απά, «Οἱ τοιχογραφίες». σ. 34 χ.ε.. ιδ. 43, 47. Οοτηιαςκ, Υ/γΠ(ρ η 
σοἱἀ, σσ. 235-236. (αἰαιατίοίοι, Μακίπρ οἱ α δαἰηί, σ. 141. 

32 Στυλιανοῦ, «Τοιχογραφίαι», σ. 4623, πἰν. 145.1. 154.1. Ο ίδιος, Τ1ε Ραϊπιεά (ΠµγοΠές, 
σ. 170. Ώει Νεγςοβδίαπ. «Ύννο Ιπιαρες», σ. 81. εικ. 10. Ηόέϊὸπε Οσγἱρογἰαάον, «ΑβΙΠΙές 
ἱοοποργαρμίφιιες 4 ἀόζογς ρείµς εἩ (11γργο οἳ επ Ογὸος αιι Χο εἰδείε», Πρακτικά τοῦ 
Πρώτου Διεθνοῦς Κυπρολογικοῦ Συνεδρίου, Λευκωσία 1969, Β΄, σσ. 27-38. 
Ηαάσπησπη - ΜίδρμίςΗ, Κιωθίπονο, σσ. 229-230, εικ. 119. Για τη λειτουργία της εικό- 
νας Α. Καζάαπ - Ἡ. Μασιίτε, «Βγζαπίϊπο Ηαριοσταρβίσαἰ Τεχίς ας 6ουτοςς ο Απ», ΟΡ. 
49(1991), σσ. 15-16, εικ. 25-26. 

5 Τ. Π. Θέμελης, Αἱ ἐπωνυμίαι τῆς Παναγίας ἐν Κύπρῳ, Νέα Σιών, 21 (1926), σο. 
650-661, Ώου]α ΜουπίΚΙ. «Το λα]! Ραἱπήηρς οἳ ἴπε ΟἨτο] οἳ πε Ραπαρία αἲ Μουίοι]]ας. 
Ογρτις», Βγταηζ επά ἀεί Ἠ/εσίοπ. σσ. 159-190. Βλ. επίσης, Πιτ. Ν/αἰίος, «Ειτίοι Νοίος οπ 
Ώπς Ώεεςῖς», ΚΕΒ 28 (1970), σσ. 162-168. 

 Παπαδάκη-ΟεκΙαπά, «Οἱ τοιχογραφίες», σσ. 24-51. Ηαάεππαπη-ΜΙςΡιΙοΠ, Κιμγβίπονο, 
σσ. 230-234. ιδ. 233. Η ίδια, «1 α ρεἰηίωτε». σσ. 254-255, ειν. 7. Ἱα[οπίαϊπε-Ώοξορηο. 
«ΓΙ ένο]αίῖοη», σ. 209. Για την απεικόνιση του αγίου Ιωάννου σε συνδυασμό µε την 
παράσταση της Ὑπαπαντής, Στυλιανοῦ, «Τοιχογραφίαι», σ. 461. δίγµαπουι, Τη6 
Ραΐπιεά (ΗµγύΠε», σσ. 164-166. Στοιχείο που χαρακτηρίζει την εικονογραφική διάτα- 
ξη του προγράµµατος είναι ο συνδυασμός ορισμένων παραστάσεων µε τρόπο που 
προδίδει λόγια έκφραση. Ηαάσιπιαππ-ΜΙςσαΙσΠ, «Για ρεΙπίυτε», σ. 257. Γα[οπίαίπε- 
Ώοσορπε, «1. ένο]υΠοη». σ. 215. Η. Μαραϊτο, «ΤΠο ΙοοπορταρΏΥ οἱ ΥΠΙεοΠ ΥΠ (ηε (ητῖςί 
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δερών, εφόσον διαφαίνεται µε σαφήνεια η επιθυμία αυτού που έδωσε 
τη σχετική παραγγελία να γίνει αποδέκτης της αιτούµενης σωτηρίας, 
προς την οποία ανταποκρίνεται θετικά ο Χριστός. Το γεγονός ωστόσο 
ότι η παράσταση απαντά στερεότυπη μόνη, ή σε συνθετότερου περιεχο- 
µένου απεικονίσεις σε άλλα σύγχρονα μνημεία, δείχνει ότι την εποχή 
αυτή το θέµα ήταν γνωστό και γενικά αγαπητό. Φαίνεται πως συνηθι- 
ζόταν ιδιαίτερα στην Κύπρο και είναι πολύ πιθανό μάλιστα να ήταν 
ανάµεσα στα σχέδια που εἰχεῖ και πρότεινε ή έκανε απὀ μόνος του ο 
ζωγράφος. Με δική του πρωτοθουλία θα πρόσθεσε το πολύ αγαπητό 
στην Κύπρο επίθετο της Ελεούσας, χωρίς ωστόσο να µπορεί να απο- 
κλειστεί και η σχετική επιθυμία του κτήτορα. 

Ἡ παράσταση του Ευαγγελισμού που σώζεται και στα δύο μνημεία 
ακολουθεί τις συνηθισμένες διατάξεις αλλά συνδυάζεται µε την απει- 
πόνιση του Χριστού-Εμμανουήλ που έχει τοποθετηθεί και τις δύο φορές 
ανάμεσα στις θασικές μορφές, τον άγγελο και την Παναγία. Στον Άγιο 
Νεόφυτο η παράσταση θρίσκεται στο νερό,” πάνω απὀ την είσοδο προς 
την Εγκλείστρα. Η Παναγία εικονίζεται καθισμένη αριστερά µε την κε- 
φαλή στραμμένη σε αντίθετη κατεύθυνση προς την πλευρά του αγγέλου 
που έρχεται µε ζωηρή κίνηση (εικ. 7). Ανάμεσά τους η ολόσωµη µορφή 
του Χριστού-Εμμανουήλ περιθάλλεται από ορθογώνιο πλαίσιο. Μετω- 
πικός ορθός καθώς παριστάνεται, πατώντας σε πορφυρό μαξιλάρι, ευ- 
λογεί µε το δεξί και κρατεί κλειστό ειλητάριο µε το αριστερό χέρι. 

Είναι ενδιαφέρον ότι στην προκειμένη περίπτωση ο ζωγράφος Θεό- 
δωρος Αψευδής προσάρμοσε τη σκηνή στις επιφάνειες που είχε στη διά- 
θεσή του, σύµφωνα ωστόσο µε την τρέχουσα συνήθεια να υπάρχει από- 
σταση στο χώρο μεταξύ των δύο μορφών, όπως ταιριάζει στη φυσική 
αι πνευματική διάσταση της Μαρίας χαι του Γαθριήλ.Ἔ Η τοποθέτηση 
επίσης της Παναγίας αριστερά, αυτή την εποχή, δείχνει την πρόθεση του 
καλλιτέχνη να προσαρμόσει την παράσταση στον χώρο, έτσι ώστε η Μα- 





ΟΙά ἰπ Βγζαπιϊπε Ατὶ», ΟΡ, 94-35 (1980-51), σ. 269, εικ. 10-11. 

35 "Ερμηνεία. Μ. Χατζηδάκης, «Ἐκ τῶν Ἐλπίου τοῦ Ρωμαίου», ΕΕΒΣ, 14 (1938), σο. 
408-414. Γ.Α..Ι. ος», «Α Ιμαίε ΤνεΙΠα Οεπίατγ Απίςι Ῥαϊίετη οΠοςί» «αγ», 25 (1962), 
σ. 122 κ.ε. Κ. δπίρες, «Α ΡτεΙπιίπατγ δίμάΥ ΟΓ 11ο Ὑαὶο Μοπο]οξίαπι Ραΐΐετη Βμεείς», Τ16 
Υαἱο ὑηίνεγςήν Πήβγανν (αζείίε, 42 (1968), σσ. 140-153. Ν. (απ - 1. Μαπον’, «ΜεάΙεναι 
απά Εοπαϊδσαποε ΜαπιςοΠρίς αἱ Ὑαΐς, Α 5ε]εσΠοῃ», Τ16 Υαἰε Ὀ πϊνεγείην 1.ἱγαην σαζείίε, 
52 (1978), σσ. 273-274. Η. Βυο[ία!, Το Μισιοτδιο” οἱ Ἡ/ο[Γεπδιιεἰ απά ἵν Ροδἱοη 
ἵπ ήιο ΑΙ ο ΤΗἱΡΙσεπΙΗ ΟσΠΠΙΥ, Ψίεππα 1979, σσ. 13-15. Για τη μεταθυξαντινή περίο- 
δο, Δασκαρίνα Μπούρα, «Δύο εἰκόνες τοῦ "Αγίου Δημητρίου τοῦ Ἐμμανουήλ 
Τζάνε καὶ ἡ σχέση τους μὲ ἀνθίδολα τοῦ Μουσείου Μπενάκη», Αντίφωνον. Αφιέ- 
ρώμα στον καθηγητή Ν.Β. 4ρανδάκη, Θεσσαλονίκη 1994, σσ. 261-369. 

36 ϱ, ΜΙ]]οι, ΚεεΠεγο]ᾗος σιΙ | ἱεοποργαρηίε ἆο | ἐναπρί]ε αχ ΧΙγε,Χγε ει ΧΥΙε οἰδείεΣ 
4 αργὸς ἰε5 ΠιοπιΗΠΕΠΙς ἂᾳ ΜΙκηγα, ἀε ἰα Μασέάοῦπο 6 ἂν Μοηί-ΛΠος, Ῥατίς 1960”, σσ. 67- 
92. 

5. Αρχικά στον χώρο αυτό θα ήταν και ο κυρίως ναός. 

8Ο. Ῥεπιης, Βνζάπιίπε Μοσαϊς Πεεογαίοπ. Αδγεοῖς οἱ Μοπιιπιεπιαί Αγί ἵπ Βνσαπίμη, 
Ιοπάοα 19533, σ. 23. 
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ρία να στρέφεται προς το 
µέρος του θυσιαστηρίου, 
από το οποίο έρχεται ο αρ- 
χάγγελος. 

Στην Παναγία του Άρα- 
κα στα Λαγουδερά, ο Ευαγ- 
γελισµός έχει τοποθετηθεί 
στα ανατολικά σφαιρικά 
τρίγωνα. Ο αρχάγγελος 
αριστερά (εικ. δ), µε έντονη 
κίνηση, κατευθύνεται προς 
την Παναγία που κάθεται 
δεξιά, µε την κεφαλή 
στραμμένη προς αυτόν. Και 
οι δύο μορφές παριστάνο- 
νται εμπρός απὀ πολυώρο- 
φα. αρχιτεκτονήµατα."0 
Ανάμεσά τους, στο ανατολικό τµήµα του τρούλλου εικονίζεται ο Χρι- 
στός-Εμμανουήλ, µέσα σε πορφυρό δίσκο. Και στο μνημείο αυτό η το- 
ποθέτηση της παράστασης στα σφαιρικά τρίγωνα δείχνει ευέλικτη προ- 
σαρµογή στον χώρο. Φαίνεται μάλιστα πως ο ζωγράφος µε δική του ή 
µε πρωτοθουλία του κτήτορα ακολουθεί τοπική συνήθεια, εφόσον η 
διάταξη αυτή έχει υιοθετηθεί και σε άλλο γνωστό μνημείο της Κύπρου, 
στους Αγίους Αποστόλους στο Περαχωριό, 1170-1150.3 

Το συνταίριασµα ωστόσο του Ευαγγελισμού µε τον Χριστό-Εμμα- 
γουήλ, που τονίζει µε έµφαση το γεγονός της Ενσάρκωσης του Λόγου,2 
αποτελεί χαρακτηριστική λεπτομέρεια που εντοπίζεται και στα δύο 
μνημεία. Είναι αξιοσημείωτο ότι ενώ απὀ τον 12ο αι. και µετά η παρά- 
σταση του Ευαγγελισμού συνυπάρχει µε διάφορα θέµατα που τονίζουν 





Εικ. 7: 
Πάφος, Άγιος Νεόφυτος. Ο Ευαγγελισμός, λεπτο- 
µέρεια: ο αρχάγγελος Γαβριήλ. 





3 ΜΙΙει, ό.π., σ. 69. Για την τοποθέτηση της παράστασης χοντά στην αγία Τράπεζα, 
Ε. ΚΙΖίῃρει, «ΤΠε Μοςαίος οἳ {πε (αρεί]α Ῥαϊαϊίπα ἵη Ῥα]επιο. ΑΠ Ἐδδαγ οπ (µε ΟΠοῖσς 
απά Αιταπροπιοπί οἱ διβ]εοίς», Α)ΙΒ, 91 (1949), σ. 277. 

9 Δείγματα της εξέλιξης του ζωγράφου προς εντονότερες μορφές εκζήτησης, σύµφωνα 
µε τις τεχνοτροπικές τάσεις τῆς εποχής, Μερανν, «Βαοκρτουπά Ατοθήίεσίωτε», σσ. 195- 
201. 

4 Για τους Αγίους Αποστόλους 6λ. πιο πάνω, σημ. 24. Βλ., επἰσης, Ἡαάριπιαπη- 
ΜΙδρυίςΠ, ΚΙμγρίπονο, σσ. 97-98, σηµ.. 224. ΙΤ αἰοπίαϊπε-Ώοδορπος, «Ι; όνοἰμᾶοη», σσ. 312- 
313. Για το σηµαντικό περιεχόµενο της παράστασης, Νείπιαπς, «Οιείαες 
ΡΙΟΡΙΒΠΙΠΙΕς», σ. 150. Ἡ ἴδια, «ΙΤ Ίπαρε ἆε Ι4 εοπᾳιε αὐκίάῖαιε 4ες Φαἰπίς- Αρδίτες ἆθ 
Ῥέτασλοτίο εἰ 5οπ ταρροτί ἄνεο 16 {πόπηε ἀοπιίπαπί ἆι ἀέοου», Ευφρόσυνον. Αφιέρωμα 
στον Μανόλη Χατζηδάκη, 2. Αθήνα 1992, σ. 673. 

3 'Ἠσαίῖας, Ζ΄, 14. Α. Οταβατ, [,Ἰοοποείασπιε θγζαΠΙΙΠ. [.ε ἀοσσίεγ αγελέο]ορίᾳμο, Ρηπῖς 
1984”, σ. 266. Ίαπο Τίπικεη-Μαίµεννς, ΤΗε Ραπίοσγαίοτ: ΤΗ]ε απά ἴπιασε, Νενν Ὑοικ 
Ὀπίνοτείϊιν ΡΠ.Ὀ., 1976, σσ. 60-62. 
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ΡΙΚ. ὃ: 
Δαγουδερά, Παναγία 
του Άρακα. Ο Εὐυαγγε- 


λισµός, λεπτοµέρεια:ο 

αρχάγγελος Γαβριήλ. Θ 

τον θεοφανειακό τής χαρακτήρα.» ο συνδυασμός µε τη µορφή του 
Εμμανουήλ είναι γνωστός µόνο απὀ το μέτωπο της αψίδας στον ναό 
του Παναγίου Τάφου.’ Ἡ παραπάνω σύνθεση που δείχνει σωστή γνώ- 
ση και άνετο χειρισμό του σημαντικού περιεχοµένου του εικονογραφι- 


κού «λεξιλογίου», θα μπορούσε να αποτελεί προσωπική επιθυμία του 
οσίου, εφόσον θα γνώριζε την ανάλογη παράσταση απὀ την επίσκεψή 








8 Δ.Ι. Πάλλας, «Ἡ Θεοτόκος Ζωοδόχος Πηγή. Εἰκονογραφική ἀνάλωυση καὶ ἱστο- 
ρία τοῦ Θέματος» Α4, 26 (1971): Μελέται, σσ. 205-211, κυρίως 210, σηµ. 37. Ν. 
Δρανδάκης, «Πόχος ἤ Νεφέλη» ΕΕΦΣΗΠΑ, 26(1977-1978), σ. 261. Τ α[οπίαϊπς- 
Ώοδορπς, «1. ένοιαιίοπ» σ. 213, σημ. 73. ΤΠέοάοτα Πἱορου]οι-ξΚορᾶαπ, «Οιείαιες {τεδηιιες 
οαταοτέτ]κ[ίααες ἀες όρ]ίςες ὈγΖαπίίπες ἆπ Μαρπο», Α6Ιε5 Χγε (οπρτὸς, Ατί οἵ 
Ατεομέοἰοσρίε, ΠΙΑ (1981), σσ. 208-216. Ε. ΚΙῑζίηΡες, «Τῆςο Ώεςοοπί οἳ (Πε Ώονο. 
Οδετναίίοης οη Πε Μοσαίο οἱ {πε ΑπηυποϊἙίοη ἵπ {μο (αρε]]α Ῥααίίπα ἵῃ Ῥα]επιο», 
Βγζαηζ μμᾶ ἄοι ἵεσίεη, σσ. 114-115. Απαςίαδία Κοιπιοιςς!, [ος ρείπίμγος Πιιγαίες 4 ἷα 
Ταπ[1ριιγα[ίοη 4ο Βγτρί οί ο καίπιε-Τ{δείε επ Ειθέο (Καρμρογίς ανες Ι᾽ατί οοεἰάεπία[), 
Αιμὲπες 1957, σσ. 76-77. Μελίτα Εμμανουήλ. «Οι τοιχογραφίες του Αγίου Νικολάου 
στην Αγόριανη της Λακωνίας», 4ΧΑΕ περ. Δ΄. 14 (1957-1988), σσ. 133-134. 

8 Ἡ. Νιποεπί - Ε.Μ. Αὔεἰ, /9ογμδαίεηι ποµνεί[ε, Π. Ῥατίς 1914, 1. σ. 261. Ν/πατίοπ-Ερείείη, 
«Ῥοπππίας», σ. 308. Η ίδια, Αγ, σ. 89. Αξίζει ωστόσο να αναφερθεί ότι οι δεσποτικές 
εικόνες του Αγίου Νεοφύτου είναι διακοσμημένες στο κάτω άκρο του πλαισίου µε 
γραπτό κόσµηµα τεθλασμένης γραμμής --Ώου]α Μουπκ!, «Τπἰτιεεπία-ΟεπΠίιτγ Ίοο 
Ραϊηίίπρ {π ΟΥΡρίΗ5», ΤΙΟ Ο1ἱῇοη, Ν.ς. 1-2 (1985-86), σ. 15. ει. 5. Α. Ῥαραρεοιρίίοιι, 
Ίεοης οἱ ΟΥργιις, Νϊοοξία 1992. εικ. δ-θ---, το οποίο µπορεί να παραθληθεί µε αντίστοι- 
χο κόσµηµα στα ψηφιδωτά του εγκάρσιου χλίτους στη θασιλική της Γέννησης στη 
Ῥηθλεέμ, Βε[αιπιίπο Ῥαραία, ΒεΙεπιπιε, πίν. 26. εικ. 43. ΝεΥΙ Οα1-Μοπτοςσο, Α 
ΒΥΖαΠΙΗΠΕ Μακογρίεοο, σ. 108. 
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ΕΙΚ. 9: 

Πάφος, Άγιος Νεό- 
Φυτος. Η Ανάληφη, 
λεπτομέρεια: Χρι- 
στός. 


του στους Αγίους Τόπους. Το ίδιο ταίριασμα μάλιστα φαίνεται ότι έκα- 
γε ο ζωγράφος Χαι στην Παναγία του Άρακα, το οποίο του ήταν γνω- 
στό από τη διακόσμηση του ιερού του Αγίου Νεοφύτου, όπου θα το 
πρωτοδημµιούργησε. Το προσάρμοσε μάλιστα µε επιτυχία και τις δύο 
φορές στον προσφερόµενο χώρο. Αξίζει μάλιστα να σημειωθεί ότι η 
σύνθεση αυτή απα- 
ντά µόνο στα δύο 
κυπριακά μνημεία, 
όσο μπορούμε να 
ξέρουμε, παρά το 
γεγονός ότι εχφρά- 
ζει µε έµφαση το 
περιεχόµενο της 
παράστασης σύμ- 
φώνα µε ττις απαι- 
τήσεις τῆς εποχής. 
Στην παράστα- 
ση της Ανάστασης 
























































Εκ. 10: 

Πάφος, Άγιος 
Νεόφυτος. Η Ανά- 
ληφη. λεπτομέρεια: 
απόστολοι. 
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δ 
» 


Εικ. 111: 
Λαγουδερά, Παναγία του Άραχα. Ἡ Ανάληφη, λεπτομέρεια: ο Ἀριστός. 





Ες. 132: 
Λαγουδερά, Παναγία του Άρακα. Η Ανάληψη, λεπτομέρεια: η Παναγία και 
απόστολοι. 
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που σώζεται επίσης και στα δύο σύνολα, ο ζωγράφος φαίνεται πως χρή- 
σιµοποίησε τα ίδια πρότυπα (εικ. 13-14). τα οποία προσάρμοσε σε τελεί- 
ως διαφορετικό χώρο.” Ωστόσο το πλούσιο καμπυλόσχημο τοπίο µε 
τους “σκιοφωτισμούς” της ώχρας στην Παναγία του Άρακα φανερώνει 
τη µανιεριστική εξέλιξη της τέχνης του ζωγράφου Θεοδώρου Αψευδούς. 
Το ίδιο συµθαίνει χαι µε τη σκηνή της Ανάληψης που σώζεται και αυτή 
στα δύο μνημεία (εικ. 9-12). Στην οροφή του ιερού του Αγίου Νεοφύτου, 
µέσα σε γαλάζιο κάμπο, η Παναγία δέεται στραμμένη κατά τα τρία τέ- 
ταρτα προς τον Χριστό, ενώ ο άγγελος εικονίζεται στο πέντρο µετωπι- 
κός. Δεξιά και αριστερά, οι χοροί των αποστόλων διαχωρίζονται, κα- 
θώς εντάσσονται σε ὠχρινο καμπυλόσχημο τοπίο, που υπαινίσσεται τη 
γήινη σφαίρα {εικ. 10). Στην καμάρα του ιερού της Παναγίας του Άρα- 
κα, η σκηνή διατάσσεται σε δύο ηµιχόρια, µε κεντρικές, µετωπικές µορ- 
φές την Παναγία στο νότιο τµήµα {(εικ. 12) και τον άγγελο στο θόρειο. 
Σ᾽ αυτή την παράσταση παρουσιάζει ενδιαφέρον ο τρόπος µε τον οποίο 
γίνεται χρήση του χρώματος του χάµπου, που αποτελεί µια ακραία έκ- 
φραση χρωματικού μανιερισμού του ζωγράφου, καθώς το πράσινο έδα- 
φος όπου πατούν οι μορφές αποτελεί το θάθος σε ολόκληρο το δυτικό 
τµήµα της σκηνής, ενώ στο ανατολικό ο κάμπος είναι γαλάζιος. Μπορεί 
ωστόσο να εκφράζει την ίδια θεωρητική διάσταση, όπως στο προηγού- 
µενο μνημείο, υποδηλώνοντας την πραγματοποίηση του γεγονότος της 
Ανάληψης ανάμεσα στην ουράνια και τη γήινη σφαίρα. 

Ὡς προς την επιλογή των αγίων, σχετικά µε τον ναό των Λαγουδε- 
ρών αξίδει να σημειωθεί η έλλειψη γυναικείας µορφής, εκτός απὀ την 
παράσταση της οσἰας Μαρίας της Αιγυπτίας.7 Αντίθετα, για την περί- 
πτωση τής Εγκλείστρας χαι του νερού του Αγίου Νεοφύτου, η αντίστοι- 
χη παράλειψη είναι σύμφωνη µε την προσωπικότητα και τις απόψεις 
του κτήτορα, εφόσον είναι γνωστό απὀ το τυπικό του μοναστηριού ότι 
απαγορευόταν αυστηρά όχι µόνο η επίσκεψη γυναικών στο μοναστήρι 
αλλά ακόµη και η ύπαρξη θηλυκών ζώων. Οσον αφορά ὠστόσο την 
Παναγία του Άρακα, το γεγονός ότι ο δυτικός τοίχος της εκκλησίας, 
όπου συνηθίζονται οι απεικονίσεις γυναικείων μορφών σε ναούς δίχως 
νάρθηκα,” έχει υποστεί μετατροπές, αποδυναµώνει ὡς ένα σηµείο την 





“5 Ἠαάειπιαπη - ΜΙςριίσΠ, Κυτοίπονο, σ. 165. Α. Παπαγεωργίου, «Δύο υστεροκοµνήνειες 
εικόνες», ΚΒΑΓ (1988), σσ. 2, 242. 

46 Το Όρος των Ελαιών, Πράξεις Α΄. 12. Ν. Γκιολές, Η ᾿Ανάληψις τοῦ Χριστοῦ δά- 
σει τῶν μνημείων τῆς Α᾽ χιλιετηρίδος,᾽ Αθῆναι 1981, σσ. 334-336. 

3 Τα[οηίαίπε-ΒΏοδορπε, «ΙΓ ένο]αβο», σ. 317, σημ. 86. 

3 Τσικνόπουλος, Τυπική Διαθήκη, κεφ.ιθ΄, σσ. 21-22. Ο ἰδιος, Κυπριακά Τυπικά, σ. 
δ9. 

4 Ἱα[οπίαίπε - Ώοδορπε, «Ι.ένο]μίίοπ», σ. 217. Στον ναό των Αγίων Αποστόλων στο ΠΠε- 
ραχωριό, έχει διατηρηθεί στο δυτικό διαμέρισμα ένα γυναικείο κεφάλι, Μεραν/- 
Ἠτνκίπς, «Τπε ΟΠιτοῃ», σ. 290. Στους ναούς του Αγίου Νικολάου Κασνίτζη, 1170- 
1180, και των Αγίων Αναργύρων, 1150-1190, της Καστοριάς οι γυναικείες μορφές 
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παραπάνω παρατήρηση. Εάν πάντως ισχύει η παράλειψη αυτής φαί- 
γεται πολύ πιθανό ότι οφείλεται σε πρωτοθουλία του ζωγράφου, ο 
οποίος ήταν ενδεχομένως χαι ο ἰδιος μοναχός την εποχή που διακόσµη- 
σε την εκκλησία του Άρακα. Οπωσδήποτε δεν θα ήταν επιθυμία του 
κτήτορα, του οποίου η προσωπικότητα, όπως αναφέρθηκε, δεν θα επέ- 
τρεπε ανάλογες προκαταλήψεις. 

Στο ίδιο μνημείο η έξαρση που γίνεται στις παραστάσεις των µονα- 
χών αποτελεί παρόμοια ένδειξη, εφόσον απεικονίζονται μόνοι αντοί, 
μαζί µε τον Πέτρο και τον Παύλο, ολόσωμοι µε ανοιχτά ενεπίγραφα ει- 
λητάρια, σε δεσπόζουσες θέσεις, στις δυτικές παραστάδες και στα ὃυτι- 
κά διαμερίσματα του ναού {εικ. 19-20). Οι εικονογραφικές αυτές επιλο- 
γές, εφόσον δεν συμφωνούν µε την παιδεία χαι τον χαρακτήρα του κτή- 
τορα, θα πρέπει να οφείλονται στον ζωγράφο, ο οποίος προηγουμένως 
είχε ζωγραφίσει την Εγκλείστρα και το ιερό του Οσίου Νεοφύτου, από 
όπου και θα είχε επηρεαστεί, και ο οποίος πιθανότατα την εποχή της 
διακόσμησης της Παναγίας είχε γίνει και ο ίδιος μοναχός.Ἱ 

Σύμφωνα µε τα παραπάνω, λοιπόν, μπορούν ίσως να διατυπωθούν 
μερικές ενδιαφέρουσες σκέψεις. 6ασισμένες σε ορισμένες ποινές παρα- 
στάσεις σε δύο τοιχογραφηµένα σύνολα του τέλους του 12ου αι., των 
οποίων οι κτήτορες είναι άτοµα διαφορετικής κοινωνικής προέλευσης 
χαι παιδείας. Αντιπροσωπεύουν μάλιστα διαφορετικές κοινωνικές 
οµάδες, εφόσον ο ένας είναι µέλος της µοναστικής κοινότητας και ο άλ- 


εικονίζονται στον νάρθηκα, Ταϊίαπα Μαιπιαμίςί, Βγζαπιίπε 12/1 ϐεπίμην ΕΤεΣΕΟΕΣ ἵπ 
Κανίοτία, Αρὶοί Απαγςγγοὶ απᾶ Αρὶος ΝΙἰΚοίαος ἰομ Καφηισί, Ὀρρδαία 1979, σσ. 19, 25, 
91. Στον Άγιο Γεώργιο του Κιτθίπονο, 1191 ου γυναικείες μορφές εικονίζονται στον 
δυτικό τοίχο, Ηαάεππαπη-ΜΙ5ρυίοἩ. Κιμγβίπονο. σχ. 3-4. Στην Ευαγγελίστρια στο Γε- 
ράκι της Πελοποννήσου, περίπου 1200, παραστάσεις γυναικείων µορφών σώξονται 
στο θορειοδυτικό διαμέρισμα , Ν. Κ. Μουτσόπουλος - Γ. Δημητροκάλλης, Γεράκι. 
Οἳ ἐκκλησίες τοῦ οἰκισμοῦ, Θεσσαλονίκη 1981, σσ. 91-92. Για τη χρονολόγηση: 
Ῥου]α ΜουπΚἰ, «Φἰγ1κῖο Ττεπάς ἵπ Μοπιπιοηία! Ραἰπίίπρ οἳ ἄτεεοο Ὠπτίπρ (ε Ἐ]ονοπίϊι 
Ἀπά Τνε]ΠΏ Οεπίωπίες», ΡΟΡ, 34 (1952). σ. 113, ΡαπαγοίΙάϊ, «Τπε Ἠ/α]]-Ραἱπιιηρς», σ. 
470. Στο παρεκκλήσι της Παναγίας (Οσίου Λεοντίου) στο μοναστήρι του Αγίου [ω- 
άννου του Θεολόγου στην Πάτμο δεν σώζονται απεικονίσεις γυναικείων μορφών, 
᾽Α.Κ. Ὀρλάνδος, Η ἀρχιτεχτονική καὶ αἳ δυξαντιναί τοιχογραφίαι τῆς μονῆς τοῦ 
Θεολόγου Πάτμου, ᾿Αθῆναι 1970, σ. 122 κ.ε. Ἡ. Κόλλιας. Βυξαντινή τέχνη στην 
Ελλάδα: Πάτμος, Αθήνα 1986, σσ. 12-15, εικ. 3. Ντούλα Μουρίκη, Οἱ τοιχογραφίες 
τοῦ παρεκκλησίου τῆς Μονῆς ΄Αγίου Ἰωάννου τοῦ Θεολόγου στὴν Πάτμο. Τὸ 
εἰκονογραφικό πρόγραµµα, ἡ ἀρχική ἀφιέρωση τοῦ παρεκκλησίου καὶ ὁ χορηγός, 
ΑΧΑ Ε περ. Δ΄, 14 (1987-1988), σσ. 206-237. εικ. 2. 

5 Πρέπει να αναφερθεί ότι το αρχικό δυτικό τµήµα του ναού δεν έχει υποστεί µεγά- 
λης κλίμακας μετατροπές, Στυλιανοῦ, «ΓΤοιχογραφίαι», εικ. 2. δΨ]ίαπου, Τή6 Ραἰπιοᾷ 
6ἠμγσᾖες, εικ. 99. 

Ἁ Βλ.τη διάταξη του προγράµµατος των παραστάσεων στο ερηµητήριο και στο νερό, 
στο μοναστήρι του Αγίου Νεοφύτου, Μαηρο - Ηανκίπς, Τηο Ηειπιίαρο», σ. 140 κ.ε. 
ΟοιπιαςΚ, /γΠίπρ ἵπ σοἱά, σσ. 244-245. Τοπιεκονίς, «Ἐτπηίίαρο», σσ. 152-171. Βλ. επίσης 
το εικονογραφικό πρόγραµµα του παρεκκλησίου της Παναγίας (Οσίου Λεοντίου) 
στην Πάτμο, πιο πάνω, σημ. 49. 
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Εικ. 19: 

Πάφος, Άγιος Νεόφυτος. Η 
Κάθοδος στον Άδη. λεπτοµέ- 
ρεια:ο Αδάµ και η Εύα. 


λος προέρχεται από την τάξη 
των λαϊκών. Ωστόσο, και οι 
δύο χρησιμοποίησαν τον ίδιο 
αξιόλογο ζωγράφο, ο οποίος 
και στα δύο μνημεία εκφράζε- 
ται µε τον ἰδιο ακριόώς τρόπο. 
Το γεγονός αὐτό, το οποίο 
αποτελεί μαρτυρία ότι η τεχνο- 
τροπική ομοιότητα σε έργα της 
τέχνης δεν αποτελεί κατ ανά- 
γκην ένδειξη ότι η χορηγία 








Εκ. 14: 
Λαγουδερά, Παναγία του Άρακα. Η Κάθοδος στον Άδη. λεπτομέρεια: ο 
Αδάμ. 
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ΕΙΚ. 16: 
Λαγουδερά. 
Παναγία του 

Άρακα. Η 
Υπαπαντή, 
λεπτομέρεια: 
ο άγιος Συ- 
μεών ο Θεο- 
δόχος µε τον 

Χριστό. 








ΕΙΚ. 15: 
Πάφος. Άγιος 
Νεόφυτος. 0 
άγιος Νικό- 
λαος: λεπτο- 
μέρεια. 
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προέρχεται από 
ταυτόσημη κοι- 
νωνική τάξη ἡ 
και το αντίθετο.2 
υπαινίσσεται ὦ- 
στόσο αντίστοι- 
χες οικονομικές 
δυνατότητες των 
δύο πτητόρων 
Όπως φαίνε- 
ται και στα δύο 
μνημεία η επέµ- 
6αση του κτήτο- 
ρα είναι χαθορι- 
στική στη δια- 
μόρφωση σε γενι- 
κές γραμμές του 
περιεχοµένου του 
εικονογραφικού 
προγράµµατος. 
Ωστόσο γίνεται 
κατανοητό ότι εἰ- 
ναι ουσιαστικότε- 
θες οι πρωτοόου- 








Πάφος, Άγιος Νεόφυτος. Η Παναγία βρεφοκρατούσα ανάµε- 
σα στον Ιωάννη Χρυσόστομο και στον Μεγάλο Βασίλειο. λίες του οσίου Νε- 
οφύτου, μολονότι 


ενδεχομένως δεν 
είναι ο ἰδιος χορηγός, σε σχέση µε τη συµόολή του Λέοντα Αυθέντη, τό- 
σο στην επιλογή συγκεκριμένων μορφών όσο Χαι στη διαµόρφωση του 
εικονογραφικού λεξιλογίου, σύμφωνα µε το σηµαντικό περιεχόµενο ο- 
ρισµένων παραστάσεων. Ωστόσο ο ρόλος του ζωγράφου φαίνεται πως 
δεν είναι καθόλου μικρός, εφόσον, εχτός από την τεχνοτροπική έκφρα- 
ση που οφείλεται, αυτονόητα. αποκλειστικά στον ίδιο, επεμθαίνει και 
στο εικονογραφικό πρόγραµµα µε την επιλογή κάποιων απεικονίσεων. 





3 Σχετικά µε τον προθληµατισµό ότι οι πνευματικές τάσεις των κοινωνικών τάξεων 
έχουν αντανάκλαση στην τεχνοτροπική έκφραση των ζωγραφικών διακοσµήσεων, 
Υ. Ὀμτίς, «Ι.α ρεἰπίατε πιυταίε Ὀγζαηίίπε Χ][ε οἱ ΧΠ[ε εἰδοίο»ς», Αείος Χγε (ομφγὸς, Ατί 
εἰ Ατοιέο]ορίε 1 (1979), σ. 159 κ.ε., κυρίως 165-166. 

3 Στοιχεία για τις οικονοµιχές συμφωνίες μεταξύ ζωγράφου και παραγγελιοδότη εἰ- 
γαι γνωστά µόνο απὀ ὑστερότερη περίοδο, στη θενετοκρατούµενη κρητική κοινω- 
νία, Μαρία Κωνσταντουδάκη-Κιτρομµηλίδη, «Οἱ Κρητικοί ζωγράφοι καὶ τὸ κοινό 
τους: Ἡ ἀντιμετώπιση τῆς τέχνης τους στὴ Βενετοκρατία», Κρητᾶρον., 26 (1986), 
σσ. 246-261. 
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Στην Εγκλείστρα και στο νε- 
ρό του Αγίου Νεοφύτου το όλο 
περιεχόµενο της διακόσμησης, 
σε συνδυασμό µε τις μαρτυρίες 
των επιγραφών που τη συνο- 
δεύουν, φαίνεται ότι διαπνέεται 
από την ελπἰδα του κτήτορα 
για τη μέλλουσα σωτηρία χαι 
την παραδείσια αποκατάστασή 
του. Αντίθετα, στην Παναγία 
του Άρακα, όπως μαρτυρούν 
επίσης οι σωζόμενες επιγραφές, 
ο δωρητής δέεται όχι µόνο για 
τη μέλλουσα σωτηρία αλλά και 
για την επίγεια ευτυχία στην 
υπόλοιπη ζωή του, µαζί µε τη 
σύζυγο και τα παιδιά του. 

Για να διατυπώσει ωστόσο 
την προσωπική του παράκλη- 
ση, η οποία εισακούεται ευνοῖ- 
κά από τον Χριστό, ο όσιος Νε- 
όφυτος επέλεξε την παράσταση 
της Παναγίας όρεφοχκρατούσας 
η οποία κρατεί ανοιχτό ειλητά- 
ριο, όπου είναι διατυπωµένη 
µια µη καθιερωμένη, προσωπι- 
χή, έκφραση δέησης προς τον 
Χριστό-θρέφος. Στην περίπτω- 
ση όμως της Παναγίας του 
Άρακα, ο Λέων για το ἰδιο συ- 
γκεκριµένο θέµα φαίνεται πως 
αποδέχτηκε τον εικονογραφικό 
τύπο µε τη δεητική διατύπωση 
που συνηθιζόταν εκείνη την 
εποχή, τον οποίο θα πρότεινε ο 
ζωγράφος, αφού θα ανήκε στο 
θεµατολόγιο των σχεδίων που 
έφερνε μαζί του. Ο συνδυασμός 
επίσης του Χριστού-Εμμανουήλ 
µε την παράσταση του Ευαγγε- 
λισμού, τον οποίο θα ήξερε ο 











ΕΙΚ. 18: 
Λαγουδερά, Παναγία του Άρακα. Ἡ Παναγία 
Παράκληση. 


όσιος Νεόφυτος από επἰσκεψή του στον Πανάγιο Τάφο, όταν ταξίδεψε 
στους Αγίους Τόπους, οφείλεται φαίνεται σε πρότασή του. Είναι εποµέ- 
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γῶς πιθανό ότι τον εφάρμοσε µε πρω- 
τοθουλία του ο καλλιτέχνης και στην 
Παναγία του Άραχκα, επηρεασμένος 
από τον ναό του Τιμίου Σταυρού στο 
μοναστήρι του οσίου Νεοφύτον, όπου 
τον ζωγράφισε αρχικά. 

Ἡ έµφαση ακόµη στις παραστάσεις 
των μοναχών στο πρόγραµµα της Τα- 
ναγίας του Άρακα αποτελεί µία ακόµη 
ένδειξη για τη θεωρητική συµθολή του 
ζωγράφου στην καλλιτεχνική διαδικα- 
σία. Σε πρωτοθουλία επίσης του ζω- 
γράφου φαίνεται πως οφείλεται η δια- 
φοροποίηση του τοπίου στην παράστα- 
ση της Ανάληψης στο μοναστήρι του 
Αγίου Νεοφύτου, όπως και η µανιερι- 
στική απόδοση του κάµπου, κατά την 
όψιμη ἰσως φάση της καλλιτεχνικής 
σταδιοδρομίας του, στον ναό των Λα- 





























. γουδερών., 
ο Ἡ Σύμφωνα µε τα παραπάνω λοιπόν, 
Εικ, 19: και εφόσον ανιχνεύεται µε σαφήνεια η 
Λαγουδερά, Παναγία του Άρακα. 0 θεωρητική συµόολή του ζωγράφου πα- 
άγιος Αντώνιος, ράλληλα µε την επέµόθαση του κτήτορα, 


επομένως Ἆαι η διαλεκτική σχέση µετα- 

ξύτους, είναι ιδιαίτερα ενδιαφέρον ότι 
ο καλλιτέχνης άφησε το όνομά του στην Εγκλείστρα του Αγίου Νεοφύ- 
του και ίσως και στην Παναγία του Άραχα στα Λαγουδερά. Γίνεται µε 
τον τρόπο αυτό φανερό ότι ο Θεόδωρος Αψευδής είχε πλήρη συνείδηση 
τῆς προσφοράς του, την οποία τόλμησε να διατυπώσει διακριτικά µε 
τα µέσα της εποχής. Και τούτο έγινε σε µια περἰοδο ανακατάξεων, 
όπως εἶναι ο 12ος αιώνας, κατά την οποία άρχισε να εμφανίζεται ταξι- 
πἠ συνείδηση σε επαγγελματικές οµάδες. Από αυτή την άποψη είναι 


 Ν. Σθορῶνος, ΙστΕξ, Θ’, σ. 67 κ.ε. ΚαζΠάαπ - ὙγΠατίοπ - Ἐρδίείη, 6ᾖαῃρε, σ. 220 κ.ε., 
ιδ. 229. Είναι αξιοσημείωτο ότι χατά το τέλος του 13ου αιώνα οι ζωγράφοι Μιχαήλ 
Αστραπάς χαι Ευτύχιος δεν άφησαν µόνο τα ονόματά τοὺς αλλά περιέλαδαν ακό- 
µη και τις παραστάσεις των επωνύμων τους αγίων στο ιερό του ναού της Περιθλέ- 
πτου που διακόσµησαν, στην Αχρίδα, Ον. ἀτοβάαπον. «ὃν. ΜΙομαϊ]ο ἶ 5ν. ΕυΙΗί]ε 
οτκν! ον. Βοροτοάίοε Ῥετν]ερίε», Ζορτα! 3 (1969), σσ. 11-12. Από τον 13ο αιώνα και 
µετά είναι γνωστά περισσότερα απὀ όσα σε προηγούμενες εποχές ονόματα ζωγρά- 
φῶν, Καιορίς»ί- Ψετί, «Ραἰπίοτο». σσ. 139-156. Για τη θέση του ζωγράφου στην κρητι- 
κή θενετοκρατούµενη κοινωνία. κατά τους 150 και 16ο αιώνες, Κωνσταντουδάκη- 
Κιτρομηλίδη, ό.π., σο. 252-255. 
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ΕΙΚ. 20: 
Λαγουδερά, Παναγία του Άρακα. 
Ο άγιος Σάββας. 


αξιοσημείωτο ότι αλλαγή σχετικά µε τη θέση 
του καλλιτέχνη στην κοινωνία µπορεί επίσης 
να ανιχνευτεί κατά το τέλος τῆς μεσαιωνικής 
περιόδου και στη Δυτική Ευρώπη.» Στο Βυ- 
ζάντιο, λίγο πριν απὀ τον Θεόδωρο Αψευδή, 
ο ψηφοθέτης Εφραίμ άφησε επίσης το όνοµα 
του στη θασιλική της Βηθλεέμ. το 1169. Εἰ- 
ναι γνωστό επίσης το όνοµα του περίφημου 
Ευλαλίου, ο οποίος πατά τα χρόνια της 6ασι- 
λείας του Μανουήλ Κομνηνού (1143-1150) 
ανανέωσε την ψηφιδωτή διακόσμηση των 
Αγίων Αποστόλων στην Κωνσταντινούπολη, 
περιλαμόθάνοντας μάλιστα και την προσωπο- 
γραφία του σε µία θιόθλική σκηνή.' Είναι 
ακόμη εξίσου ενδιαφέρον ότι και στα δύο 
μνημεία της Κύπρου οι δωρητές έχουν αφή- 
σει, µε µεγάλη σαφήνεια, ίχνη της δικής τους 
προσωπικότητας. Ἡ προσωπική επέµθαση ωστόσο του μοναχού Νεο- 
φύτουῤ µε την ταπεινή θρησκευτική παιδεία, στη διακόσμηση του ερη- 





5. Χοπία Μιταίονα, «Ἠϊτ ᾳι]άεπι Γαΐ]αχ οἱ Ταἰδίάίοις, 5εά ατι[οχ ρταρε]εσίας. Εοπιαϊηιθς 50 
11ππαρο ςοοϊα]α οἱ Πίόταίτε ἆθ ]’αγίίσίο αι Μογεηπ Αρε». ΑγΠΙδΙΕ5, αγίκαη», νο]. 1, σσ. 53-72, 
κυρίως 61-62, 70-72. 

56 ΝΙ, Ηατνεγ, Ν/.Κ. ΓειαὈΥ, Ο.Μ. Ὠαίιοη, Η.Α.Α. Οτιςο, Α.Ο. Ηεαάίαπι, ΤΗΕ 6Πμγοᾗ οἱ 
πιο Ναπνίη) αἲ ΒειΠίε/ε/η, 1 οπάοη 1910, σσ. 43-51, κυρίως 43, εικ. 27. Η. Ψἱποεπί, Ε.Μ. 
Α)εΙ, Βοιμ]όεηι. [ο αποιιαίγε ἄε ἰα Ναιἰνι{ό, Ρατὶς 1914, σσ. 157-159. Βειαππίπο Βαραίε, 
σσ. 58-68, κυρίως 60. Ν. Τζαΐετίς, «ΤΠε αΙΙ Μοραΐος ἵπ 1ο 6Πτοῃ οἳ (ιο ΝαιϊνΙίγ, 
Βείμ]είεπι», Αοἴες ἂγο (οηρτὸς, Ατί εἰ ΑτοέοΙορίε, Π ΒΒ (1981), σ. 891 κ.ε., κυρίως 
900. Α. Οπίες, «Ερ]λγαῖπι, Μοςαἰοῖςί οἳ ΒείΠ]εμεπῃ: (πο Ενιάεπος {τοπι Γεγμδαίεπῃ», 7 ΑΓ, 
12-13 (1986-1987), σσ. 179-183. 6. ΚΙππε], γα! Ραϊπίπρ ἵπ 11ο [ιατίῃ Κἰπράοπι οἱ 
ογηβαίεπι, Βετ]ίπ 1985, σ. 1 κ.ε., κυρίως 5. εικ. 2. 

5 Μαπρο, ΤΗε Αγ, σσ. 220-233. 

δ ΟοππιαοΚ, ἨγΗίπρ ἵπ σοἱᾶ, σ. 229. Οἰκοποπιίάὸς, «Γ/απϊδίε απιαίευγ», σσ. 49-50. Ανάλογο 
φαινόμενο αποτελεί και η εμφάνιση παραστάσεων των δωρητών, δνεί]απα 
Τοπιεκον]ς-Εερρἰαπἰ, «Ρογίταϊές οί 5ίταςίυτες ςοοίἰαἰες ὰ Χο 5ἰδοίε. Όπ α5ρεοί αι 
Ρτοῦ]δπιε: Ίο ροτίταῖ: Ιαΐαμε», Α61ος Χγε (οπργὲς, Π Β (1981), σσ. 523-536. Καζμάαηπ, 
Ἁ/πατίοπ-Ερσίείη, (βαπρε, σ. 221. 

5 Ἰ. Π. Τσικνόπουλος, «Ἡ θαυμασία προσωπικότης τοῦ Νεοφύτου, Πρεσθυτέρου 
μοναχοῦ καὶ ἐγκλείστου», Βγζαμίίοη, 31 (1967), σσ. 211-413 και σποραδικά, ο ίδιος, 
"Ἰδιάξοντα χαρακτηριστικά τῆς προσωπικότητος τοῦ Αγίου Νεοφύτου”, Πρα- 
χτικά τοῦ Πρώτου 4ιεθνοῦς Κυπρολογικοῦ Συνεδρίου, Λευκωσία 1969, Β΄ (1972). 
σσ. 253-258, Β. ΕΥγλεζάκη, Εἴκοσι µελέται διά τήν ἑλληνικήν ἐκκλησίαν Κύπρου, 
᾿Αθήναι 1996, σα. 153-303, 636-659. 
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µητηρίου του, φαίνεται πως είναι µεγαλύτερη απὀ αυτήν του Λέοντα 
Αυθέντη για την τοιχογράφηση του ναού που έχτισε. Ἡ ὡς ένα 6αθµμό 
ανθρωποκεντρική αντίληψη της ζωής, µέσα στο πλαίσιο της µεσαιώνι- 
κής πάντα εποχής, δεν έδινε στον Λέοντα τα εχέγγυα ή την αυτοπεποί- 
θηση για να επιθάλει έντονα προσωπικές πρωτοθουλίεςόῦ στη διαµόρ- 
φωση του εικονογραφικού «λεξιλογίου» του ναού του.ό] 


. Πάνω απὀ έναν αιώνα αργότερα, µία πολύ σηµαντική προσωπικότητα, µε υψηλή 
ανθρωπιστική παιδεία, ο Θεόδωρος Μετοχίτης, υπαγόρευσε όχι µόνο τη διάταξη 
των παραστάσεων αλλά και το εικονογραφικό λεξιλόγιο του προγράµµατος του τα- 
φικού παρεκκλησίου, που ίδρυσε για τον εαυτό του, Ρ.Α. Ὀπάετννοσά, Τε Κατίγε 
Γ]αμιί, Νενν Ὑοτκ 1966, 1, σ. 102 κε., 3. πίν. 335 κ.ε. ]. ἄξνόοπκο, «Τπεοάοτε ΜείοοΒ!ίος, 
ια Οποτα, ἃπά (Ἡε ΠπίεΙ]εοίιαΙ Ττεπάς οἳ Ηἰ5 Τϊπιε», στο ίδιο, 4, Ρ.Α. Ὀπάσηψοοά εά., 
Ῥπηρείομ 1975, 6. 17 κ.ε. 

6 Όπως αναφέρθηκε χαι πιο πάνω δεν εξετάστηκε η όλη διάταξη του εικονογραφι- 
πού προγράµµατος, επειδή αυτό θα προὐπέθετε γενική και διεξοδική εξέταση των 
δύο τοιχογραφηµένων συνόλων. 
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ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑ 


Ασἱες Χγε Οοηργὸς:Ααἴες Χγε 0οπργὸς [ΠΙεγπαίἰοπα! ἆ Ειμάος Βγταπίπες, Αἴιὸπες 
1976 

Βε]]αιπιίήπο Βαραίί, ΒοΗΕΊΊΠΙΕ: Ῥ. Βεἰατπήπο Βαραηῖ, Ο.Ε.Μ., Οἱ αηοί εαΙίοί 
δαοΡἱ αἱ ΒΙΙΕΠΙΗΙΟ, Οετιδαίσιηπιε 19952 

ΒγζαῃΖ ηπᾶ ἀῑεγ Ἠ/εσίεπ: ἱτπιρατά Ηνίίει (εἆ.), ΒνζαμΖ ιπᾶ ἀεγ Ἠ/εσίεη. Νίεη 1954 

Οοιπιαςξ, Ἡ/γίπρ ἵῃπ (σοίαά: Κ. ΟοιπιαοΚ, Ἠγηἶπρ ᾗι (οἱά Βγζαπιίπε δουἱεΏ) απά (5 
16ο». 1 οπάοπ 19855 

Ώου Νειθορείαπ, «Τν/ο Ιπιαρες»: οἰτατρίε ἀει Νογεεςσίαπ, «Τννο ἴπιασες οἱ (Πε Νἱγρίπ 
1π {ο Ὠυπηδατίοη ΟαΚς ΟοἱεσΙοη», 2008, 14 (1960). σσ. 69-56 

"Ερμηνεία: Διονυσίου τοῦ ἐκ Φουρνᾶ, ᾿Ερμηνεία τῆς Ζωγραφικῆς τέχνης 
καὶ αἳ κύριαι αὐτῆς ἀνέκδοτοι πηγαί, ἔπδιδομένη μετὰ προλόγου νῦν τὸ 
πρῶτον πλήρης κατά τὸ πρωτότυπον αὐτῆς κείµενον ὑπὸ ᾿Α. Παπαδο- 
πούλου-Κεραμέως, ἐν Πετρουπόλει 1909. 

(αἰαίαγιοίοι, ΜαΚίηπς ο α δαΐπι: (αἴα Οαἰαίατίοίοι, ΤΗ6 Μακίης ο α δαΐπι. ΤΗε 1/6, 
Τΐπιες αγιᾶ δαπο([σοαιἰοπ οἱ Νεορήγιος {ο δείµςδε, (απιυτιάρο-Νενν Ὑοτκ- 
ΜεΙδοιτπε 19091 

Ἠσαάετπιαπη-ΜΙδριἰςᾳι, «Ι.α ρεἰηίιτο»: Ιωγάίο Ηαάειπιαπη-ΜΙ5δυἱοΠ, «ἴια ρεἰπίατο 
πιοπιππεηία]ε 4ι ΧΠΠε οἰξο]ε ἃ ΟἩγρίο», (ογείκαν, 32 (1985), σσ. 233-258 

Ἡαάειπιαπη-ΜἰςριἱσΗ, Κιγθίπονο: Ιγάῑο Ηαάειπιαπη-ΜΙςριίσΗ, Κιγῤίπονο. [ου 
/γόδοµιοδ ἄθ δαἶπί-(6ογρος οἱ Ιά ροίηίιγο ὈγζαΠΙίΠε αμ ΧΙΙο σἰδε[ε, Βτιχε]]ες 1975 

Ἰηάίαπος - ΤΠοπιδοή, «Ἰλ/α[Ι-Ραϊηιίπρς»: Α.Ο. Ιπάίαπος - (.ΗΠ. Έποπιδοη. «Ἀλ]αΙ]- 
Ραἰπίίπρς αἱ οί. Νεορηγίος Μοπαςίετγ», ΚυπρΣπουὸ, 31939), σσ. 155-124 

1οἱνοί - Γόνγ. Καρίαη, δοά{ηί, [165 δαΐπις: (αἴποτίηε }ο]ϊνεί-ΓένΥγ, Μ. Καρίαῃ, 1.-Ρ. 
Φοά1πί (εὰς.), 1ος δαϊπίς εί Ιθμγ δαποίμαίγο ὰ ΒγΖαπος. Τοχίες, ἴπιαρος εί 
ΠΊΟΠΙΗΜΕΗΙ5, Ρατίς 1993 

Κα]ορίςςι-Ψεγῖ, «Ραἰπίεῖς»; δορῃΏία Καιορίς51- Ψεγῖ, «Ραἰπίεις 1π Ταίε ΒγζαπΙίΐπε 
δοοίθίγ. ΤΠε Ενἰάσποε οἳ Οπυτο[ Ιηφοτίρίοης», (αΛΑτο, 42 (1994), σσ. 199- 
158 

ΚαζΠάαπ, Ἁπατίοη-Ερςίείῃ, (ᾖαηρε: Α. ΚαζΠάαη, Απη ἨΠατίοπ-Ερδίοίη, (ᾖαπρε ἵπ 
Βγζαπίίπε ϱ 16 ή {Πο Εἰενεπίῇ απά Τνεἰ[ιή Οεπίμγίεςδ, Βε[κοίεγ-[.ος 
Απρε]ες-Ι,οπάοπ 1985 

Γ.αοπίαἰπο-Ώοδορπθ, «ΙΓ, ένοιπήοη»: ]αοφμε]ίπε Τ/α{οπίαϊπε-Ώοδορπο, «Ι,᾿ ένο]αίοη 
ἆᾳ ῥτορτᾶπηπιο ἀόσοταξ ες έρ]]δες ο 1071 ὰ 1261», Αοἴος Χγε (οπργὸς, 1. Απί 
εἰ Ατοβόοϊορίς, ΑΠιόπος 1979. σσ. 255-329 

ΜαΠΡο-Ηαν/Κπς. «Τπε Ηετπ]ίαρο»: Ο, Μαπρο - Ε.Ι.Ν. Ηαννκίης. «ΤΠο Ἠετπίασε 
οἳ δι. Νεορηγίος απά 1ΐς Ἀλ/αἱ/-Ραἰπίπρς», ΟΡ, 20 (1966), σσ. 121-206 

Μεραν, «Βαοκρτουπά Ατοηηοίωτο»: Α.Η.5. Μεραν, «Βαοκρτουπά Ατοηιοίισε ἵπ 
ἴπε Ταρβοιιάετα Ετθσσοες», «108, 21(1972) (ΕεκιςομτίΕ[ι Εάτ Ο(ίο Ώεπιις Ζυπι 70. 
(εδιτιςάαρ), σσ. 195-201 

Μεραν-ΠανΚίπς, «Τῃε Οπυτο»: Α.Η.5. Μερανν - Ε.Ι.Ν. Πανίῃς, «Υπο Οτο! 
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οΕ {πε ΗοΙγ Αροσί]ες αἱ Ῥετασμοπίο, Ογρτις, απά 1ΐς Έτεσοοες», ΟΡ, 16 (1962). 
σσ. 277-345 

Ν]σο]αϊάὸς, 1, όρ!ϊδε άε Ια Ῥαπασία Ατακίοίίςκα: Α. Νἱοο]αϊάὸς, ᾖ, όρ]ίκε ἄε ἷα Ραπαρία 
Αγακίοβίσδα ἃὃ [ιαρομάσγα οί Ιᾳ ροἰΠίµγο ΡγζαΠΙἰπο απ ΧΙΙε ἃ [αμδε ἅμ ΧΠΙε 
σἰδο]ε ὰ (Ἠγργε, Ὀοσίοταί Νοιινοαι Κόρίπιο, Ὀπινειςηό ἆᾳ Ρτονίπες 1993 

Οἰκοποπιίάὸς, «Ι,᾿᾽απίσίε-αππαίοιτ»: Ν. ΟΙκοποπιίάὸς, «Ι;) ατερίε απιαίΐοιτ ἃ Ώγζθποο», 
Αγςί65, αγεἰσαη», νο]. Π. σσ. 45-51 

Παπαδάκη-Οεκἰαπά, «Οἱ τοιχογραφίες»: Στέλλα Παπαδάκη-ΟεκΚΙαπά, «Οἱ τοι- 
χογραφίες τῆς "Αγίας ΄Αννας στὸ ᾽Αμάρι», 4ΧΑΕ,περ. Δ΄, 7 (1973-74). 
σσ. 31-57 

Παπαμαστοράκης, «Ἡ σηµασία των προφητών»: Τ. Παπαμαστοράκης, «Ἡ 
σηµασία των προφητών στον τρούλο της Παναγίας του Άρακος και οι 
αντίστοιχες περιπτώσεις τής Παναγίας Μυριοκεφάλων και της Παναγίας 
της Νε]]ασα», Α.4. 40 (1955): Μελέτες (1991), σσ. 71-91 

Ῥαπαγοί[αί, «Τηπο Ἠ/α]-Ραϊπίίηρς»: Ματία Ῥαπαγοίίάϊ, «Τπε Ναἰ]-Ραϊπίηρς ἵπ {πε 
ΟΠτοἩ οἳ ήιε Ψἱγοίῃ Κοσπιοροίείτα οί Εεταί(νΊτα) απά δίγ]ςεο Ττεπάς ἵπ 1211- 
Οεπίώτγ Ῥαϊπήπρ», ΒΥΣΓ, 14.1(1989). Εἰγδι Ππιεγπαϊιἰοπαί δΥπιροδίμηι [ΟΥ 
Τήγασίαη ομαίος «Βγ2αΠΙΙΠε Ίηγασε» Ίπιασε απἀ (ᾖαγαοίεγ, Κοπιοῦπί 1957, σσ. 
451-454 

Στυλιανοῦ, «Τοιχογραφίαι»: ’Α. Στυλιανοῦ, «Αἱ τοιχογραφίαι τοῦ ναοῦ τῆς 
Παναγίας τοῦ ᾿Αράκου, Λαγουδερά, Κύπρος», Πεπραγµένα τοῦ 6’ 4ιε- 
θνοῦς Βυξαντινολογικοῦ Συνεδρίου (Θεσσαλονίκη 1953). Α΄. ᾿Αθῆναι 
1955, σσ. 459-467 

Φίγ]ίαποι, «Ώοποις»: Α. απά ιά] διγµΠαποι, «Ώοποις απά Ὠοάισαίοτγ Ιηςοτίρᾶοης. 
δυρρ]ϊσαπίς απά Φαρρησαβίοης ἵπ (Ἠ6 Ῥαἰπιεά Οµιτοῃες ο ΟΥρτις», 686, 9 
(1960), σσ. 907-128 

ῬίγμΙαποι, «Φοππε Ρτοβίοπις»: Α. απά 1μάίῃ ΡίγΠαποι, «Όοπιε Ρτοῦί]οπις (οποριπίπρ 
ιο «ΕπΚΙοἰςίτα» ΟΕ οί. ΝεορΏγίος απά ἵίς Ἠ/αἱ]-Ραϊπήπρς», ΚυπρΣπουὸ, 26 
(1962), σσ. 121-135 

Ῥίγμαποι, Τή6 Ραἰπιοά (Ἠμγοµες: Α. απά }υάΠ1 οίγΠαποιι, Τ1ε Ραἰπίεα (Πμγο]ᾗος οἱ 
Οτι, Γ οπάοπ 1985 

Τοπιοκονίό «Ετπηίαρε»: ὀνοίίαπα ΤοπιεκονΙό, «Ἑπππίαρο ἁο Ῥαρίος: Ὠέουτς ρεῖηῖς 
Ροι Νόορηγίο Ιε Κεε]ας», 1οἰϊνεί-].ένγ. Καρίαη, δοά(Πῖ, [ος δαΐμί», σσ. 151-171 

Τσιχνόπουλος, Τυπική διαθήκη: Ἰ. Τσικνόπουλος (εκδ.), Νεοφύτου Πρεσόυ- 
τέρου μοναχοῦ καὶ ἐγκλείστου Τυπικὴ σὺν Θεῷ διαθήκη, Λάρνακα 1952 

Τσιχνόπουλος, «Ἡ ποιητικὴ παραγωγή»: Ἰ. Τσικνόπουλος, «Ἡ ποιητικἡ 
παραγωγή τοῦ ἐγχλείστου ᾽Αγίου Νεοφύτου», ΚυπρΣπουὸ, 16 (1952), σσ. 
39-49. 

Τσικνόπουλος, “Ο ἅγιος Νεόφυτος: Ἰ. Τσικνόπουλος, 'Ο ἅγιος Νεόφυτος καὶ 
ἤ ἱερά αὐτοῦ Μονή, Κτῆμα 1955 

Τσικνόπουλος, «Τὸ συγγραφικὸν ἔργον»: Ἰ. Τσικνόπουλος, «Τὸ συγγρα- 
φικὸν ἔργον τοῦ ἁγίου Νεοφύτου», ΚυπρΣπουὸ, 22 (1958), σσ. 67-214. 

Τσιχνόπουλος, Κυπριακά Τυπικά: Ἰ. Τσικνόπουλος, Κυπριακά Τυπικά, Λευ- 
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ἨΙηΠεΙάἀ, Ραπαρία {οι Αγαζος: Ὦ.Ο. ΝΙηΠοΙά, Ραπαρία ἴομ ΑΤάΚΟΣ, [ιαροιμάετα. Α 
(μίᾶς, Νιοοδία α.ε. 





Νίκος Οικονομίδης 


Καλλιτέχνης και ερασιτέχνης καλλιτέχνης 
στο Βυζάντιο 


Α ΕΡΓΑ ΤΕΧΝΗΣ, ακόµα χαι στην πιο απλουστευµένη µορφή τους, 
1... - πηγή για τους ιστορικούς. Εκφράζουν τις απόψεις του 
καλλιτέχνη που τα δημιούργησε και, ίσως περισσότερο, τις απόψεις του 
δωρητή που πλήρωσε τον καλλιτέχνη. Καμιά φορά τα έργα αυτά περι- 
είχαν ένα πολύ εὐγλωττο μήνυμα, καταληπτό και τότε και τώρα. Όταν 
ο Ισαάκιος Α΄ Κομνηνός απεικονίσθηκε στα νομίσματά του κρατώντας 
ένα γυμνωμένο σπαθί, αντί για το σύνηθες σκήπτρο ή λάθαρο, πέρασε 
στους συγχρόνους του ένα σηµαντικό μήνυμα, πως όφειλε τον θρόνο 
του στα όπλα, µε τα οποία άλλωστε εμφανιζόταν έτοιμος να συντρίψει 
τους αντιπάλους του. Σαφής περίπτωση άµεσης αυτοκρατορικής προ- 
παγάνδας. 

Υπάρχει και η αυτοκρατορική προπαγάνδα που γίνεται έμμεσα, µε 
πρωτοθουλία κάποιου άλλου. Όταν ο Κωνσταντίνος Μονοµάχος ανα- 
νέωσε µε χρυσόθουλλο τα προνόμια της μητρόπολης Ἐυχαΐτων, ο λό- 
γιος μητροπολίτης Ιωάννης Μαυρόπους φρόντισε να απεικονισθεί ο 
αυτοκράτορας ὡς ευεργέτης µέσα στην εκκλησία χαι συνέθεσε ένα σχε- 
τικό επίγραμμα. Η εικόνα του Μονοµάχου στα Ευχάιτα δεν σώζεται; 





Βλ. π.χ., τον Ἰωάννη Ζωναρά, ἐκδ. Βόννης, 3, σσ. 665-666: ὁ δὲ Κομνηνὸς τῇ δασι- 
λείᾳ ἐγκαταστὰς ἑαυτῷ τὴν ταύτης ἐπιτυχίαν καὶ οὐ τῷ Θεῷ ἐπεγράψατο, καὶ 
τοῦτο δῆλον ὅτι τῷ νοµίσµατι ξιφήρη ἑαυτὸν ἐνεχάραξε, µόνον οὐχὶ ὅοσῶν ὅτι 
«τοῦτό µοι τὴν δασιλείαν, οὐχ ἕτερόν τι προὐξένησε». 

Ρ. ἆς Τιαρατάς, [οβαηπὶς ΕμολαϊογΗῃ ΠΙΕΙΥοροἰΙίαο με ἰπ εοάίοε σταεζο 676 5μρεγδιη, 
διάπρεη 1852. σ. 34: Εἰς τὴν ἐν Εὐχαῖτοις εἰκόνα τοῦ δασιλέως. ...τὰς δωρεὰς γὰρ 
τῶν πρό του δασιλέων / σάλον παθούσας ἐξ ἐπηρείας µέγαν / χρυσῆς ὑπεστήριξε 
κίονος δάσει, / τὸν χρυσόδουλλον ἀνταναστήσας λόγον /../ ὅθεν δίκαιον ἀντιλαμ- 
ὄάνει γέρας, / εἰς τοὺς καθ᾽ ἡμᾶς ἐγγραφεὶς εὐεργέτας. 
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ανήκε όµως προφανώς στην ίδια κατηγορία µε τα περίφηµα ψηφιδωτά 
του υπερώου της Αγίας Σοφίας, όπου οι αυτοκράτορες εικονίζονται ως 
δωρητές προσφέροντας στην εκκλησία χρήματα µέσα σε πουγγἰ και 
προνόμια µε χρυσόόδουλλο λόγο. Είναι προφανές πως τα ψηφιδωτά ανυ- 
τά, µε τα πολλαπλά προόλήματα που παρουσιάζουν, τοποθετήθηκαν 
εκεί µε πρωτοόθουλία του πατριάρχη, για να εκφράσουν τις ευχαριστίες 
του προς τον γενναιόδωρο αυτοκράτορα. 

Το μήνυμα της αυτοκρατορικής εικονογραφίας γίνεται σχετικά εὐ- 
κολα αντιληπτό. Ὑπάρχουν όµως χαι άλλα μηνύματα που είναι σαφή, 
μολονότι δεν συνοδεύονται από επεξηγηµατικά κείµενα. Ο αυστηρός 
Παντοκράτωρ του Δαφνιού εκφράζει µια διαφορετική νοοτροπία από 
τους Παντοκράτορες της εποχής των Παλαιολόγων. Οι επιλογές των 
αγίων που απεικονίζονται µέσα σε µια εκκλησία έχουν σημασία. Τα 
ψηφιδωτά του Οσίου Λουκά, που χρονολογούνται τον 11ο αι., έχουν 
απεικονίσεις του οσίου Νίκωνα του Μετανοείτε (που πέθανε στη Σπάρ- 
τη το 997) και του οσίου Λουκά του Γουρνικιώτη, που ήταν φαίνεται 
τοπικός μοναχός, κατά τα άλλα άγνωστος. Μόνο τοπικές λατρείες και 
τοπικές ιδεολογίες μπορούν να εξηγήσουν τις επιλογές αυτές. Ίσως και 
µια κάποια αντίθεση προς την πρωτεύουσα... 

Το ζωγραφικό έργο ήταν και πηγή διδασκαλίας για τους αγράµµα- 
τους. Ἡ εικονογράφηση, θρησκευτική ή µη, ήταν κατανοητή στον κο- 
σµάκη, στους αµόρφωώτους, που δεν μπορούσαν να διαθάσουν και που 
δεν καταλάδαιναν την περίτεχνη ρητορεία των επισκόπων. Ο καλλιτέ- 
χνης εμφανίζεται ὡς δάσκαλος, ὡς εξηγητής των μυστηρίων της θρη- 
σκείας͵ ως ένας εκφραστής της κρατούσας πολιτικής ιδεολογίας -- ή και 
της αντιπολίτευσης. Πρόσφατα δημοσιεύθηκε µια σηµαντική µελέτη 
για τον Βατικανό χώδικα 752, όπου διατυπώνεται, πειστικά νομίζω, η 
άποψη πως η ιδιότυπή του εικονογράφηση εξέφραζε την αντιπολίτευση 
προς τον αυτοκράτορα. 

Ο μεσαιωνικός καλλιτέχνης χρειαζόταν λοιπόν κάτι παραπάνω από 
το ταλέντο στο σχέδιο χαι στο χρώμα’ κάτι παραπάνω απὀ τις υποδεί- 
Ἑεις του εργοδότη του και από τα αθίόολα. Κι όµως, σ’ ολόκληρο τον 
Μεσαίωνα, σε Ανατολή και Δύση, ο καλλιτέχνης θεωρούνταν ένας 
απλός τεχνίτης, ένας χειρώναξ. Ακολουθώντας την αριστοτελική διά- 
Χριση ανάμεσα στις μηχανικές τέχνες (ζωγραφική, γλυπτική) και τις θε- 


ὃ. Στο παλαιότερο από τα ψηφιδωτά αυτά απεικονίζεται σήµερα ο Κωνσταντίνος 
Μονομµάχος µε την αυτοκράτειρα Ζωή' είναι γνωστό πως Χαι οι δύο είχαν κάνει µε- 
γάλες δωρεές στην Αγία Σοφία. Είναι όµως προφανές πως το χεφάλι του αυτοκρά- 
τορα χαι η επιγραφή έχουν αλλαχθεί και ότι αρχικά στη θέση του Κωνσταντίνου 
απεικονιζόταν ο πρώτος σύζυγος της Ζωής, Ρωμανός Αργυρός, ο οποίος και αυτός 
είχε κάνει µεγάλες δωρεές στην ἴδια εκκλησία. Ο άλλος αυτοκράτορας δωρητής της 
Αγίας Σοφίας είναι ο Ἰωάννης Κομνηνός µετη σύζυγό του και τον γιο του. 

1. Καΐντεζοιι, Ν. Τταπου]ία, 5. ας, «ΟΠ(ίαιε οἳ (πε Ἐπηρετοι ἵπ πε Ὑαβςαη Ῥαα]ίετ ο. 
752»,.Λ90Ρ, 17 (1993), σσ. 195-220. 
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ὠρητικές επιστήµες (λογοτεχνία, μουσική). διάκριση που επαναλήφθη- 
πε απὀ πολλούς, μεταξύ των οποίων και ο Θωμάς ο Ακχυινάτης, οι άν- 
θρωποι του Μεσαίωνα είχαν πάντοτε τις εικαστικές τέχνες σε χαμηλή 
υπόληψη, τις οποίες ποτέ δεν δίδαξαν επισήµως, αντίθετα 6έόθαια προς 
τα γράμματα. Για να µάθει κανείς ζωγραφική απλώς πήγαινε ὡς µαθη- 
τευόµενος κοντά σε έναν ζωγράφο, µε τον ίδιο τρόπο που πήγαιναν και 
οι µαθητευόµενοι στους ξυλουργούς, τους υδραυλικούς, κ.λπ. Μόνο στις 
παραμονές της Αναγέννησης, την εποχή δηλαδή που υπήρχαν πολλοί 
πρίγκιπες µαικήνες, μερικοί καλλιτέχνες άφησαν το ιδιωτικό τους ερ- 
γαστήριο και μπήκαν στην αυλή του πρίγκιπα, για να δουλέψουν µόνο 
γι αυτόν. 

Ἡ κατάσταση ήταν ίδια χαι στο Βυξάντιο. Από νοµοθεσία του 4ου 
αι. μαθαίνουμε πως το κράτος επιθυμούσε να ευνοήσει τις τέχνες, χαι 
Ύνα τον λόγο αυτό παραχωρούσε φορολογικές απαλλαγές σε όσους τις 
ασκούσαν: στους αρχιτέχτονες, τους ξυλουργούς, τους γυψαδόρους, 
τους γιατρούς, τους πελεκάνους, τους χρυσοχόους, τους κτίστες, τους 
πτηνιάτρους, τους υφαντές, τους πλακάδες, τους ζωγράφους, τους γλύ- 
πτες, τους συγκολλητές, τους αγαλματοποιούς, τους ψηφωτές, τους µε- 
ταλλουργούς, τους µαρµαράδες, τους θαφείς, χ.λπ., κ.λπ. Είναι προφα- 
γές πως στον νόµο αναφέρονται ανάκατα όλοι οι χειρώνακτες, μεταξύ 
των οποίων και μερικοί που εμείς θα αποκαλούσαµε «καλλιτέχνες». 

Αλλά και στο Επαρχικό Βιθλίο, την αστυνομική αυτή διάταξη του 
Ίθου αιώνα που αποσκοπούσε στο να ρυθμίσει τη λειτουργία των διά- 
φορων επαγγελμάτων στην Κωνσταντινούπολη, οι ζωγράφοι αναφέρο- 
νται µαζί µε τα χειρώωνακτικά επαγγέλματα τα σχετικά µε την οικοδο- 
µή. Το 22ο κεφάλαιο του Επαρχικού Βιόλἰου τιτλοφορείται: Περὶ πά- 
ντων τῶν ἐργολάδων, ἤτοι λεπτουργῶν, γυψοπλαστῶν, µαρμαραρίων, 
ἀσκοθυραρίων, ζωγράφων καὶ λοιπῶν. Οι διατάξεις που ακολουθούν, 
σκοπό κυρίως έχουν να υποχρεώσουν όλους αυτούς τους τεχνίτες να σε- 
θασθούν τις συμφωνίες τους και τους κανονισμούς του επαγγέλματος, 
ιδιαίτερα να σεόασθούν τις διορίες µέσα στις οποίες η παράδοση του 
έργου πρέπει να έχει συντελεσθεί, να µην αναλαμθάνουν ταυτόχρονα 
πολλές δουλειές που δεν μπορούν να φέρουν σε πέρας, κ.λπ. 

Οι ζωγράφοι εργάζονται μόνοι τους ή σε μικρές οµάδες. Γίνεται λό- 
γος γι’ αυτούς στους Βίους αγίων, κυρίως µε αφορμή τη δημιουργία της 
εικόνας του αγίου, που ήταν µια απὀ τις αναγκαίες προὐποθέσεις για 
την αγιοποίηση. Κι επειδή θέδαια οι άγιοι συνήθως δεν είχαν τη φιλα- 
ρέσχεια να παραγγείλουν την προσωπογραφία τους όσο ζούσαν, η προ- 
σωπογραφία δημιουργούνταν µετά τον θάνατό τους, συχνά χάρη σ᾿ ένα 
θαύμα. Μερικά παραδείγματα από την εποχή της Μακεδονικής ὄυνα- 
στείας: 


δ  Ἠδιητοντου Κωνσταντίνου του 234. Βλ. τον Θεοδοσιανό κώδικα 13. 4, 1. 
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1. Ένας ζωγράφος κοσµικός, λεγόμενος Ιωάννης, παρακλήθηκε απὀ 
έναν φίλο του να πάει στη µονήτου Αγίου Στεφάνου της Θεσσαλονίκης 
για να αντιγράψει την εικόνα του αγίου. Με την ευκαιρία αυτή, πληρο- 
φορήθηκε για την αγία Θεοδώρα της Θεσσαλονίκης, που εἶχε µονάσει 
εκεί. Την εἰδε στο ὀνειρό του μερικές φορές χαι τέλος ζωγράφισε την ει- 
κόνα τής πάνω απὀ τον τάφο της «όπως ήταν στα νιάτα τής», σύµφωνα 
µε τη μαρτυρία όσων την είχαν γνωρίσει.ό 

2. Ἡ αγία Μαρία η Νέα ήταν µια νοικοκυρά από τη Βιζύη της Θρά- 
κης που άγιασε για τις ελεημοσύνες της και για το ξύλο που της έδινε 
καθημερινά ο σύζυγός της. Όταν πέθανε δεν άφησε εικόνα. Μετά από 
λίγο καιρό, όµως, παρουσιάσθηκε µόνη τῆς στον ύπνο ενός αναχωρητή 
τής Ραιδεστού, που ήταν ζωγράφος, και του ζήτησε να φιλοτεχνήσει 
την εικόνα της. Ἡ εικόνα αυτή στάλθηκε στη Βιζύη, στην εκκλησία της 
αγίας, και αναγνωρίσθηκε απὀ όλους τους πιστούς.; 

3. Όταν πέθανε ο άγιος Νίκων ο Μετανοείτε στη Σπάρτη, ο φίλος 
του Μαλακηνός θρισκόταν στην Κωνσταντινούπολη, όπου έµαθε το 
θλιθερό νέο. Για να κρατήσει ζωντανή τη μνήμη του αγίου, ο Μαλακη- 
γός κάλεσε έναν ζωγράφο, του περιέγραψε τον Νίκωνα και του ζήτησε 
να τον ζωγραφίσει. Φυσικά, χωρίς επιτυχία. Μέχρις ότου ο ζωγράφος 
είδε σε όραμα έναν μοναχό που μπήκε στο σπίτι του και του επέτρεψε 
να τον παρατηρήσει και να τον ζωγραφίσει. Ο μοναχός ήταν ο Νίκων 
και η εικόνα ήταν, φαίνεται, τόσο πετυχημένη που αναρτήθηκε στην εκ- 
πλησία του στη Σπάρτη.” Αντίγραφό της θα πρέπει να είναι η ψηφιδω- 
τή απεικόνιση του αγίου Νίκωνα στον Όσιο Λουκά. 

4. Όταν πέθανε ο άγιος Αθανάσιος Αθωνίτης, µόνο ένα πορτραίτο 
του υπήρχε, κι αυτό στην Κωνσταντινούπολη. Οι μοναχοί της Μεγίστης 
Λαύρας το ζήτησαν για τη µονή τους. Ο ιδιοκτήτης όµως δεν τους το 
έδινε αν δεν εξασφάλιζε πρώτα ένα αντίγραφο για τον εαυτό του. Πήγε 
λοιπόν και θρήχε τον διάσημο ζωγράφο Παντολέοντα, που ήταν όµως 
τότε πολύ απασχολημένος γιατί είχε αναλάθει µια µεγάλη δουλειά απὀ 
το παλάτι - πραγματικά γνωρίζουμε πως ο Παντολέων αυτός ζωγράφι- 
σε 79 τουλάχιστον μικρογραφίες στο λεγόμενο Μηνολόγιο του Βασιλεί- 
ου, που είναι ο Βατικανός ελληνικός κώδικας 1613. Πάντως, µετά απὀ 
πολλά παρακάλια και χάρη σε ένα μικρό θαύμα ο ζωγράφος φιλοτέ- 
χνησε και τη δεύτερη εικόνα του αγίου." 

5. Στο Πατερικό της µονής του Σπηλαίου στο Κίεόο περιγράφεται 
πως κάτι Ρώσοι μοναχοί πήγαν στην Κωνσταντινούπολη και προσέλα- 


6 Βίος της Αγίας Θεοδώρας της Θεσσαλονίκης. Αγοοπὶ], ΖἱΠ]ε ἰ ροᾶνὶρί ον. Τηεοάονν 
δο[μηοΚο], Στον 1509, σσ. 31-32. 

7. Αοία δαποίογωώμ, Νοεμθρίου, 1Ν, σ. 699. 

δ ῬὈ. διήναν, ΤΠΕ Πε ο δαἰπέ ΝΙΚΟΠ, Ῥτοοκ]ίπε Μα55. 1987. σσ. 152-154. 

Σο γαρ ἆμαο αµίίφιαε δαποί ΑΠαπαςῆ αγἡομήας, εκδ. 1. Νοτεῖ, 1 οαναῖπ 1982, σσ. 122.212. 
Πρ6λ. 1. ὄονξέσοηκο, «Όπ ΡαπίοΙεοι ἴλε Ραἰπίου», 08, 21 (1972), σσ. 241-249. 
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6αν µια ομάδα ζωγράφων για την εκκλησία τους. Τους έδωσαν µάλι- 
στα και προκαταθολή σε χρυσό. Όταν όμως οι ζωγράφοι έφθασαν στη 
Ρωσία διαπίστωσαν πως η εκκλησία ήταν πολύ µεγαλύτερη απ’ ό,τι 
τους είχαν περιγράψει και απείλησαν πως θα ακύρωναν τη συμφωνία. 
Τα πράγματα διορθώθηκαν όταν αποκαλύφθηκε πως η αρχική πρόσ- 
ληψη των ζωγράφων οφειλόταν σε θαύμα.!ῦ 

Οι ζωγράφοι εμφανίζονται λοιπόν ὡς απλοί τεχνίτες, συνήθως κο- 
σµικοί, πάντοτε έτοιμοι να αναλάθουν µια καινούργια δουλειά επἰ πλη- 
ρωμή, εἰτε πρόκειται για πρωτότυπο έργο, είτε για αντίγραφο προῦ- 
πάρχουσας εικόνας. Ἡ ιδέα της αντιγραφής ήταν θεμελιώδης για την 
εκκλησιαστική ζωγραφική, όπου οι παλαιοί τύποι πρέπει να επαναλαμ- 
θάνονται και τα προσωπικά χαρακτηριστικά των αγίων να αναπαρά- 
γονται αναλλοίωτα. Η ιδέα της αντιγραφής δεν θίγει κανέναν, αντιθέ- 
τως. Ο 6ιογράφος του αγίου Χριστοφόρου της Καλαθρίας τονίζει πως 
οι νέοι μοναχοί αντέγραφαν τις αρετές του καθάπερ οἳ ζωγράφοι εἰς 
τοὺς παλαιοὺς χαρακτῆρας ἀτενίξοντες, τὰς μορφὰς τῶν εἰκόνων ἐπι- 
τελοῦσιν.! 

Κατά κανόνα οι ζωγράφοι, τουλάχιστον µέχρι τον 120 αι.. δεν υπέ- 
γραφαν τα έργα τους.’ Τον 9ο αι., στα χρόνια του εικονοκλάστη αυτο- 
κράτορα Θεοφίλου, γνωρίζουμε τον ζωγράφο Λάξαρο, διάσημο κυ- 
ρίως για τα μαρτύρια που υπέστη εξαιτίας της επιµονής του να ζωγρα- 
φίζει εικόνες. Τον 12ο αι. γνωρίζουμε τον ζωγράφο Ευλάλιο, περἰφηµο 
για την ποιότητα τῶν έργων του. 

Εξαίρεση στην ανωνυμία των καλλιτεχνών φαίνεται πως αποτελεί 
το µηνολόγιο του Βασιλείου Β΄ που αναφέραμε. Το χειρόγραφο αυτό 
περιέχει 6ραχείς Βίους αγίων συνοδευόµενους απὀ μικρογραφίες. Στο 
περιθώριο, δίπλα σε κάθε μικρογραφία, αναγράφεται το όνοµα του 
ζωγράφου που τη φιλοτέχνησε.» Πρόκειται για υπογραφή; Δεν είναι 
θέδαιο. Οι εγγραφές αυτές θα μπορούσε να είναι κατάλοιπα της κατα- 
νοµής εργασίας στους ζωγράφους, που αποφασίσθηκε απὀ τον συντο- 
νιστή του θιθλίου: δηλαδή το όνοµα θα μπορούσε να εἰχε γραφεί πριν 
γίνει η μικρογραφία, για να αναθέσει την εκτέλεσή της σε έναν συγµε- 
κριµένο ζωγράφο. 

Οι ζωγράφοι δεν ήταν ιδιαίτερα ακριθοί και καμιά φορά ασχολού- 
νταν χαι µε την επισκευή παλαιών εικόνων. Ακόμη κι ο περίφημος 





10 Μαπρο, ΤΗε ΑΤί, σσ. 221-222. 

Πο 1, Οοζα-1αζὶ, Ηἰφογίαε οἱ ἱαμάες ο. 5αβαο εί Μασαγίϊ ἱμπίογιηι ο δἱοἰ]ία αµοίογε ΟΥεδίε 
Ραιγίαγοµα ΗίεγοδοἰγπιΠαπο, Εοπια 1893. σ. 84. 

3 Και αργότερα οι υπογραφές των ζωγράφων εἶναι σχετικά λίγες χαι συχνά πολύ 
διακριτικές. Βλ. 5. Καἱορίς»ι-Νεπῖ, «Ραϊπίεις ἵπ Τναιε Βγζαπιϊπε Βοοϊείγ. Τπε Εν]άσπος ο 
ΟΠτο] Πηςοπίρῄοης», ΟαἡΑγοή 42 (1994), σσ. 139-158. 

1 Τ, ὄενξεηκο, «ΤΗο Π]απαπαϊοϊς οἱ ήπιο Μοποἰορίωπι οἱ Βα»1! Π», ΒΟΡ. 16 (1962), σσ. 245- 
276. 

14 Ἐ, Ποππα, «Πίο ΕρίρταπΊπῃε άες ΤΠεοάοτος Βαἱςαπιοῦ», Μ]5, 25 (1903), σσ. 196, 197. 
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Παντολέων, που δούλευε για το παλάτι, δεν φαίνεται να ζήτησε τίποτε 
το εξωφρενικό. Αυτό άλλωστε φαίνεται άµα εξετάσει κανείς τις τιµές 
των εικόνων. Πρώτα γίνεται σαφές πως η αξία τους εξαρτιόταν κυ- 
ρίως από το αν ήταν σχεπασµένες µε χρυσή ή ασημένια ποδιά,ῖό αν 
ήταν ἠμφιεσμέναι ή κεκοσµηµέναι µε πολύτιμη περιφέρεια ή τουλάχι- 
στον µε ένα χρυσό φεγγίον (φωτοστέφανο). Οι εικόνες που είχαν μείνει 
ἀκόσμήητοι είχαν και χαμηλή αξία. Ο ποιητής του 14ου αι. Μανουήλ Φι- 
λής καθαρά αναφέρεται στη χαμηλή αμοιόή των ζωγράφων: 


χειρί σε Λλοιπὸν ζωγραφῶ σκιαγράφου 
σμικρᾶς ἀμοιθῆς οὐ καταλλήλου χάριν.ΙἹ 


Σπάνια αναφέρονται εικόνες ὡς σημαντικές δωρεές προς µοναστή- 
ρια. Στο Γεωργιάνικο συνοδικό τής μονής Ι6ήρων του Αγίου Όρους 
αναφέρονται 166 ευεργέτες των 11ου και 12οῦ αι. χαι τι ο καθένας τους 
έδωσε;]ξ µετρητά, φορολογικά προνόμια, κτήματα, κοσμήματα, άλογα, 
μουλάρια, 6ιθλία. Μόνο µια εικόνα του αγίου Κλήμεντα αναφέρεται 
στο κείµενο αυτό. Θα ήταν προφανώς µνηµειώδήης. Αλλά 6έθαια µέσα 
σε δύο αιώνες το μοναστήρι δέχθηκε ασφαλώς κι άλλες δωρεές ειχκό- 
νων. Ἠταν αυτές μικρότερης αξίας από ό,τι άλλες δωρεές που έγιναν 
στο μοναστήρι, όπως, π.χ., ένα μουλάρι που άξιζε δεκαεπτά χρυσά νο- 
μίσματα; 

Νομίζω πως ναι. Έχουμε σαφείς πληροφορίες για το έτος 1384, 
όταν έγινε η απογραφή και αποτίµηση της περιουσίας που άφησε πε- 
θαΐνοντας ένας προνοιάριος από τη Θεσσαλονίκη, ο Μανουήλ Δεθλι- 
τζηνός.!) Διαπιστώνουμε πως οι τιµές των επτά εικόνων του χκυµαίνο- 
νταν ανάμεσα σε δυο χαι επτά υπέρπυρα! οι πιο πολλές κόστιζαν τέσσε- 
ρα υπέρπυρα. Στο ίδιο έγγραφο αναφέρεται µια χύτρα, µια παλιά κου- 
θέρτα και µια πετσέτα που κὀστιζαν απὀ δύο υπέρπυρα το καθένα, 
καινούργια στρώματα και κουθέρτες που κόστιζαν από τέσσερα υπέρ- 
πυρα, ένα άλογο που κόστιζε δεκατέσσερα υπέρπυρα και µια χαλή µε- 
ταξωτή κουθέρτα που έφθανε τα 32 υπέρπυρα. Είναι φανερό πως οι ει- 
κόνες κατατάσσονται µε τα αντικείμενα σχετικά χαμηλής αξίας. 

Βέθαια, οι άνθρωποι έθλεπαν χαι εχτιμούσαν τη διαφορά από ζω- 


1 Το πρόθληµα της αξίας των εικόνων µελέτησα µε περισσότερες λεπτομέρειες στο 

άρθρο µου «ΤΠε Ἠο!γ Ίεοῃ ἂ5 4Π Ακεε!», 0ΟΡ, 45 (1991), σσ. 35-44, στο οποίο χαι 

έχουν χρησιμοποιηθεί τα χωρία που θα αναφερθούν παρακάτω. 

Για τις θυζαντινές ποδιές των εικόνων 6λ. Α. Οταςατ, [ος ΓονθίοΠΙεΠΙ5 ϱἩ ΟΥ θἱ 6Η 

ἀΤΡΕΗΙ ες ἱεδπες θγζαΠ{ίπες ἄιι ΜΟΥΕΗ ΑΡε. Νεηίδε 1975. 

1. ΜαπιεΙς Ρμ]]αε, (αγπιίπα, εκδ. Ε. ΜΙ]ετ, Ρατὶς 1855. σ. 67. 

15 Γαλλική μετάφραση του σημαντικότερου μέρους του συνοδικού δημοσιεύεται στα 
Ασἴες ἆνίτοῃ ΠΠ. εκδ. 1]. Γείοτι, Ν. Οἰκοποπιίάες, Ώ. ΡαραςΠτγρεαπίμοι, Ῥατίς 1990, σσ. 4- 
11. 

1 Ααἴος ἄο Βουµείαγίοι, ΕΝδ. Ν. Οἰκοποπιίάες, Ρατίς 1984, αρ. 49. 
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γράφο σε ζωγράφο. Οι πηγές του 12ου αι. μιλούν για την ομορφιά και 
την εκφραστικότητα των έργων του Ευλαλίου.5 Ο Μανουήλ Φιλής τον 
14ο αι. προσπαθεί να διακρίνει ανάµεσα σε δύο επίπεδα τέχνης, την 
απλή τεχνική της ζωγραφικής, που απλώς αναπαράγει τη φύση, και τη 
θαυμάσια και υψηλή τέχνη που προκαλεί τον θαυμασμό. 


Αν σωμάτων µίμµησιν ἡ τέχνη γράφει 
τοῦτο γραφική, τοῦτο καὶ φύσιν ἔχον: 
χαινὸν γὰρ οὐδὲν ζωγραφεῖν ὕλην ὕλῃ. 
“Ὅταν δὲ καὶ νοῦν καὶ πυρὸς φλόγα γράφει 
χαὶ πνεῦμα καὶ φῶς ἐν δραχεῖ περιγράφει 
τέρας όλέπων θαύμαξε τὴν τέχνην͵ ξένε.2ἱ 


Αισθητικές απόψεις για τις εικόνες διατυπώνονται ήδη από τον 11ο 
αι. σε ένα πολύ περίεργο γράμμα του Μιχαήλ Ψελλού. Ο Ψελλός είχε 
προφανώς στείλει διάφορα δώρα σε κάποιον μητροπολίτη Χαλκηδό- 
νος, µα αυτός τα αρνούνταν. Στο τέλος τού έστειλε χαι µια εικόνα, αλ- 
λά την αρνήθηκε κι αυτήν. Τότε ο Ψελλός έγραψε την ακόλουθη επι- 
στολή, στην οποία ομολογεί πως έχει µια συλλογή κάµποσων εικόνων, 
που τις πήρε απὀ διάφορους έρηµους ναούς. Κατάρτισε, λέει, αυτή τη 
συλλογή των σανίδων γιατί δείχνουν την τέχνη του ζωγράφου. Οι πιο 
πολλές απὀ τις εικόνες του δεν είχαν ούτε χρυσάφι ούτε ασήμι: τις πα- 
ρομοιάζει λοιπόν µε κάτι νέους συγκλητικούς, που δεν φορούσαν ούτε 
σταυρούς ούτε πορφυρά φορέματα. 


᾿Εγὼ δὲ καὶ ἱεροσυλῶ ταύτας... καὶ κέκλοφά γε πολλὰς ἀπὸ τῶν 
ἀδύτων καὶ ὑπαγκαλισάμενος τότε διέλαθον, ὕστερον δὲ ὑποπτευθεὶς 
αὐτίκα ἀπωμοσάμην. προστέτηκα δὲ μᾶλλον ταῖς ἀμυδραῖς ταύταις 
γθαφαῖς, ὅτι τὴν τέχνην τοῦ γραφέως ἐξεικονίξουσι. καί µοι συνῆκται 
τοιαῦτα σανίδια, πλείω ἄχρυσα καὶ ἀνάργυρα, ὥσπερ ἔνιοι τῶν νέων 
συγκλητικῶν ἀσταυροίτε καὶ ἄόλαττοι.”" 


Η τελευταία αυτή σαρκαστικἠή φράση αναφέρεται προφανώς στους 
γέους συγκλητικούς που έγιναν επί Κωνσταντίνου Μονοµάχου και 
Κωνσταντίνου Δούκα και που δεν είχαν την οικονομική δυνατότητα --ἡ 
δεν είχαν το διχαίωµα- να φορέσουν διακοσµηµένους σταυρούς και 
πορφυρά ρούχα, όπως οι παραδοσιακοί συγκλητικοί. Με άλλα λόγια, 
η έλλειψη χρυσής ποδιάς σε µια εικόνα ήταν και για τον Ψελλό ένα 





3 Τα σχετικά κείµενα έχει συγκεντρώσει ο Μαπρο. Τε Αγί, σσ. 230-233. 

3 Μαπυε]ίς ΡΗἶ]ας, (αγηιίπα, 1, σ. 214. 

33 ΜιοΠαειἰς Βςε]!, δογἱρία Μίπογα, εκδ. Ε. Κιτίζ - Ε. Ὀτεχ[, ΠΠ, ΜΙΙαπο 1941, σ. 152. 
3 Ῥ. [Γεπιετε, Οἶπᾳ έίμάες 5’ [ε ΧΙε πἰδοίε θγζαΠίίη, Ρατίς 1977, σ. 290. 
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προφανές μειονέκτημα, μολονότι ο ίδιος ενδιαφερόταν για την τέχνη 
του ζωγράφου. Δεν δείχνει όµως κανένα ενδιαφέρον για το όνοµα του 
καλλιτέχνη. 

Μπορεί λοιπόν να εμφανισθούν ερασιτέχνες καλλιτέχνες µέσα σε 
µια τέτοια ατμόσφαιρα; 

Κάθε λεξικό ή εγκυκλοπαίδεια της τέχνης µάς πληροφορεί πως ο 
ερασιτεχνισµός έμεινε τελείως άγνωστος στην Ευρώπη µέχρι τον 15ο 
αι., ενώ, αντίθετα, ήταν πολύ συνηθισμένος στην Άπω Ανατολή. Οι ει- 
καστικές τέχνες απελευθερώθηκαν από τις προκαταλήψεις που περι- 
γράψαµε παραπάνω κυρίως όταν ο Γεοπατάο 4α Ψ]ποί έγραψε το 
Τγααίο ἀείία Ρίπηγα µε τις θιογραφίες διάσημων ζωγράφων. Άλλωστε, 
η απελευθέρωση αυτή έγινε τμηματικά. Ο α. Ώιῦγ τονίζει µια φάση 
στην απελευθερωτική αυτή πορεία’ όταν ο ζωγράφος 14η νθη ΕΥεΚ, τον 
15ο αι., ενώ συνήθως εργαζόταν µε παραγγελίες, µια µέρα αποφάσισε 
να ζωγραφίσει τη γυναίκα του όπως ήταν, κι όχι ως Εύα ή ὡς Παναγία. 
Εκείνη την ηµέρα, γράφει ο Ώμῦγ. ο καλλιτέχνης της αυλής απέκτησε 
την ανεξαρτησία του, κατέκτησε το δικαίωµα να δημιουργεί ελεύθερα, 
για τη δική του την ευχαρίστηση.” Αυτό ήταν πραγματικά µεγάλο θή- 
μα, ένας νέος τρόπος για τη θεώρηση τῶν «καλών τεχνών». Δίπλα στο 
ζευγάρι µαικήνας - καλλιτέχνης, εμφανίζεται τώρα και ο ερασιτέχνης, ο 
άνθρωπος που ασχολείται µε τη ζωγραφική όχι για να κερδίσει τη ζωή 
του αλλά για την προσωπική του ευχαρίστηση. Αυτό είναι ένα φαινόµε- 
νο που συμπίπτει µε την Αναγέννηση και µε την εμφάνιση του, προή- 
γουµένως αδιανόητου, κερδοσκοπικού εμπορίου έργων τέχνης.Σὁ Συµπί- 
πτει επίσης µε την εξέλιξη της αστικής τάξης στην Ευρώπη. Χάρη στον 
νεοαποκτηµένο πλούτο τους οι Ευρωπαίοι αστοί παίζουν πια σηµαντι- 
πό ρόλο όχι µόνο στην οικονομία, αλλά και στην πολιτική και κοινῶνι- 
κή ζωή. Γίνονται µέλη της αριστοκρατίας και της κρατούσας τάξης. Σ᾽ 
αυτή τη νέα δυτικοευρωπαϊκή κοινωνία τής Αναγέννησης, αλλάζει και 
η θέση του καλλιτέχνη. 

Κάτι ανάλογο φαίνεται πως πήγε να Ἐεκινήσει και στο Βυζάντιο πο- 
λύ νωρίτερα, ἤδη τον 11ο αι. Υπάρχουν μερικές μαρτυρίες σε µια κατη- 
γορία πηγών, μάλλον παραμεληµένωγ, που έχουν όµως ιδιαίτερη σηµα- 
σία για την ιστορία της τέχνης και των καλλιτεχνών. Αναφέροµαι στα 
επιγράµµατα που διάφοροι λόγιοι αφιέρωσαν σε εικόνες. 

Το λογοτεχνικό αυτό είδος, γνωστό από τον 7ο αι., γίνεται πολύ της 
μόδας κατά τον 10ο9-12ο αι. Ο Ιωάννης Γεωμέτρης, ο Ιωάννης Μαυρό- 


3. Το θέµα των ερασιτεχνών καλλιτεχνών στο Βυζάντιο µελέτησα ήδη, µε θάση τα κεί- 
μενα που θα αναλυθούν παρακάτω. Ἆαι στην ανακοἰνωσή µου «Γ)ατιςσίο-ΔπιδίουΓ ἃ 
Ῥγζαπος», ΑΓΙδί65. αγΗἰσαµ5, νο]. 1. σσ. 45-51. 

5. Ρι0γ. {6 (έπηρς 4ες οαιέἀγα]ος. [.αγὶ εἳ ]α δοοίό(6 950-1420, Ρατὶς 1976, σ. 327. 

36 Βἰο[οπάηγ οΓήιε ΜίάάΙε Ασε». 1. Νεν Ὑοικ 1982, σσ. 560-563. 
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πους, ο Χριστόφορος Μιτυληναίος, ο Νικόλαος Καλλικλής, ο Θεοφύ- 
λαχτος Ἠφαιστος (Αχρίδος), ο Θεόδωρος Πρόδρομος και πολλοί άλ- 
λοι έχουν γράψει πολυάριθµα επιγράµµατα για έργα τέχνης. Τον 14ο 
αι. συναντάμε τον πολυγραφότατο Μανουήλ Φιλή. 

Πρόκειται για ποιήματα μάλλον σύντομα, συνήθως σε δωδεκασύλ- 
λαθο στίχο (τον θυζαντινό ιαµθικό τρίµετρο), που περιγράφουν την εἰ- 
κονογραφία, ερμηνεύουν τον συμθολισμό χαι διατυπώνουν µια προσευ- 
χή υπἐρ του πιστού που πλήρωσε για την κατασκευή της εικόνας. Μερι- 
κά επιγράµµατα συντάχθηκαν για να γραφούν πάνω στην εικόνα ή πά- 
νω στη χρυσάργυρη ποδιά της' αυτά συνήθως απευθύνονται στον θεα- 
τή. Άλλα επιγράµµατα αναφέρονται στον ζωγράφο. 

Χάρη στα επιγράµµατα αυτά μπορούμε να παρατηρήσουμε µια κά- 
ποια εξέλιξη στην αντιμετώπιση του καλλιτέχνη απὀ την κοινωνία. Ενώ 
τον 90 και 10ο αι. δεν αναφέρεται σχεδόν ποτέ,’ τον 119 αι. ο καλλιτέ- 
χνης γίνεται μερικές φορές, σ᾽ αυτού του είδους τα ποιήματα, κεντρικό 
πρόσωπο: «διδάσκει», «αναπαράγει τη µορφή του Θεού», λυπάται που 
δεν µπορεί να εμφυσήσει πνοή στα έργα του κ.λπ. Εμφανίζεται ως δη- 
µιουργός, ικανός να απεικονίσει το πνεύμα! το όνομά του αναφέρεται 
ενίοτε στο επίγραµµα, μερικές φορές παρουσιάξεται σαν να διαλέγεται 
µε τον ποιητή. Στα επιγράµµατα του 11ου αι. διαπιστώνουμε πως η 
θέση του καλλιτέχνη εµφανίζεται σαφώς θελτιωµένη. Δημιουργούνταν 
δηλαδή σιγά σιγά οι συνθήκες που θα επέτρεπαν την εμφάνιση του ερα- 
σιτεχνισμού χαι την αναγνώρισή του από το κοινό. 

Στη συνέχεια θα παρουσιάσω μερικούς θυζαντινούς ερασιτέχνες καλ- 
λιτέχνες - ερασιτέχνες, γιατί δημιουργούσαν έργα τέχνης χωρίς αυτό να εἰ- 
ναι το επάγγελµά τους, γιατί ζωγράφιζαν χωρίς οικονομικό όφελος, για 
την ευχαρίστηση τη δική τους χαι των φίλων τους. Φυσικά δεν θα λάδω 
εδώ υπόψη τους ζωγράφους-μοναχούς, γιατἰ ασκούσαν την τέχνη τους στο 
πλαίσιο της υποχρεωτικής τοὺς εργασίας. Θα προσπαθήσω να ακολουθή- 
σω τη χρονολογική σειρά στην απαρίθμηση των παραδειγµάτων, µε σκο- 
πό να φανεί αν υπάρχει εξέλιξη στην αντιμετώπιση του ερασιτέχνη. 

Ἡ πρώτη περίπτώση προέρχεται από τον Βίο του πατριάρχη Ιγνατί- 
ου (847-858, 867-877). Παλαιός μοναχός, καθαιρέθηκε απὀ πατριάρχης 
το δ56 για να αντικατασταθεί από τον Φώτιο, τον µεγαλύτερο σοφό της 
εποχής. Αυτό όµως έγινε µε µια άκοµψη παρέµόθαση της κοσμικής εξου- 
σίας χαι µε αντικανονικές ενέργειες στη χειροτονία του Φωτίου. Δημι- 
ουργήθηκε έτσι σχίσμα στην εκκλησία ανάµεσα στους οπαδούς του Φω- 





3. Ο Θεόδωρος Στουδίτης στις αρχές του 9ου και ο Ιωάννης Γεωμέτρης στο δεύτερο 
µισό του 10ου αι. απλώς αναφέρονται αφηρημένα στη θνητὴν χεῖρα που δημιούρ- 
γησε τα έργα τέχνης. Βλ. ΡΟ, 99, στ. 1792, 1801, και 106, στ. 9011-12, 923, 964. 

3 Ῥ, 4 Γιαρατάε (σημ. 2). σσ. δ, 12: ΝΕ, 16 (1922), 49: Μαπιε]ίς ΡΙί]αε, (αγηιίπα, , σσ. 
209, 288: Ε. Κιπζ, Γἱο σεαἰσμίο ἆες (Ηγἰκίορήοτος ΜΙΩιεπαϊῖος, 1.εἱρζὶς 1905, σ. 15; 
Μαπσο, Τ4ε Αγ1, σσ. 220. 229-233, 249-250. 
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τίου και τους οπαδούς του ]γνατίου. Το 867 όµως, ανεθαίνοντας στον 
θρόνο ο Βασίλειος Α΄ Μακεδών παθήρεσε τον Φώτιο και επανέφερε 
τον Ιγνάτιο στο πατριαρχείο. Όταν λοιπόν έγινε έρευνα στην κατοικία 
του Φωτίου από τους αυτοκρατορικούς απεσταλμένους, ανακαλύφθηκε 
ένα χειρόγραφο µε κείµενα εναντίον του Ιγνατίου, διακοσμημένο µε έγ- 
χρωµες χλευαστικές μικρογραφίες’ ο Ιγνάτιος απεικονιζόταν ως διάόο- 
λος, ή ὡς ένας ιερωμένος που τον έδερναν οι πιστοί, χαι άλλα παρό- 
µοια που συνιστούσαν µια παρωδία ενός εικονογραφικού κύκλου µαρ- 
τυρίου. Οι μικρογραφίες αυτές ήταν έργο του Γρηγορίου Ασθεστά, µη- 
τροπολίτη Συρακουσών, γνωστού οπαδού του Φωτίου, που ήταν χαὶ 
ζωγράφος... εἷς προσθήκην τῶν αὐτοῦ κακῶν. Δηλαδή ο μητροπολί- 
της, ερασιτέχνης ζωγράφος, προσθέτει γελοιογραφικές μικρογραφίες 
σε ένα χειρόγραφο εκκλησιαστικής πολεμικής και το χαρίζει στον φίλο 
και οµοϊδεάτη του πατριάρχη. 

Για µας δεν υπάρχει τίποτε το περίεργο στα παραπάνω. Όχι όµως 
και για τον μοναχό που έγραψε τον Βίο του ]γνατίου. Γι’ αυτόν η άσκη- 
ση της ζωγραφικής ήταν ένα ακόµη στοιχείο εις θάρος του Ασθεστά. Η 
κρίση αυτή ήταν πιθανότατα υπερθολική και αναμφίθολα προκατει- 
ληµµένη. Δείχνει όµως πως ο ζωγράφος μπορούσε ακόµη να αντιµετω- 
πισθείἰ αρνητικά. 

Στο πρώτο μισό του 10ου αι. έζησε ο Κωνσταντίνος Πορφυρογέννη- 
τος, πολυγραφότατος κι εγκυκλοπαιδικότατος. Από τη θιογραφία του 
μαθαίνουμε πως ήταν κι ερασιτέχνης καλλιτέχνης ζωγράφος, τόσο κα- 
λός που διόρθωνε και τους επαγγελματίες. 


Τὴν δὲ τῆς ζωγραφίας τέχνην τοσοῦτον ἀκριθῶς ὃ ἀνὴρ ἠπίστατο 
ὡς οὐκ οἶμαι τῶν πρὸ αὐτοῦ ἢ τῶν μετ’ αὐτόν. πολλοὺς γὰρ τῶν περὶ 
αὐτῆς πονούντων ἐπηνώρθει. καὶ διδάσκαλος ἄριστος ἀνεφαίνετο, καὶ 
οὐκ ἐφαίνετο µόνον ἀλλὰ παρὰ πᾶσιν ἐθαυμάζετο, καὶ θάµόος µέγα 
τοῖς ὁρῶσιν, ὧν οὐ µεμάθηκεν, ἐχρημάτιζεν τῶν δὲ τεχνιτῶν ἐπιδιορ- 
θώσεις τοῦ πορφυρογεννήτου τίς ἐξείποι; λιθοξόους καὶ τέκτονας καὶ 
χρυσοστίµτας χαὶ ἀργυροκόπους καὶ σιδηροκόπους ἐπανώρθου, καὶ 
πάντα ἓν πᾶσιν ἄριστος ὁ ἄναξ ἐφαίνετο.”. 


Δεν υπάρχει αμφιθολία πως ο Πορφυρογέννητος είχε πολλές επιδε- 
ξιότητες, ήταν ερασιτέχνης σε πολλές τέχνες. Και µόνο η απαρίθµηση 
των τεχνών αυτών δείχνει πως η ζωγραφική μετρούσε πάντοτε ὡς µια 
χειροτεχνία. Το ότι ο αυτοκράτορας ενδιαφερόταν γι’ αυτά τα πράγµα- 
τα δεν µας καταπλήσσει, γιατί. οὕτως ή άλλως, ο αυτοκράτορας ήταν 
µια χωριστή περίπτωση. 

Τον 11ο αι. τα πράγματα γίνονται σαφέστατα. Έχουμε ένα επἰγραµ- 
μα για µια ζωγραφιά που έφτιαξε ο κένσωρ Ρωμανός Αργυρός. 


3 Τπεορβαπες Οοπήπιαίυς, ἐκδ. Βόννης, σ. 450. 
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εἰς γῆν τραπεῖσαν τὴν νεκρὰν οὐσίαν 
ἐκ γῆς ἀνιστᾶ χειρἰ πανσθενεστάτη 
νεκρῶν ἐγερθεὶς πρῶτος ὁ ζωῆς όγος. 

Καὶ ταῦτα πιστὸς Ρωμανὸς Κένσωρ γράφει 
τῶν ᾿Αργυρῶν τὸ θαῦμα, δεικνὺς τὸν πόθον 
3 » . / » μα 2) 40 

ἀνθ᾽ ὦν φθορᾶς γένοιτο τῶν παθῶν ἄνω. 


Είναι προφανές ότι ο ποιητής αναφέρεται στην εἰς ᾿Αδου Κάθοδον, 
την πασίγνωστη σύνθεση της Ανάστασης, την οποία ζωγράφισε ο κέν- 
σωρ Ρωμανός Αργυρός, που επιζητούσε να αποφύγει τη φθορά των πα- 
θών. 

Ο τίτλος του κένσορα, γνωστός από τη Ρωμαϊκή αρχαιότητα, εξα- 
φανίσθηκε για μερικούς αιώνες παι επανεμφανίσθηκε στο δεύτερο μισό 
του 10ου αι. Δήλωνε έναν δικαστή του δικαστηρίου του Ιπποδρόμου 
στην Κωνσταντινούπολη. Έχουμε δηλαδή έναν ζωγράφο του οποίου 
το κύριο επάγγελμα ήταν δικαστής. 

Δεν είναι η μόνη περίπτωση. Ένα άλλο επίγραµµα της ίδιας εποχής, 
που αποδίδεται στον Χριστόφορο Μιτυληναίο, αναφέρει µια εικόνα µε 
χρυσές ψηφίδες, πιθανώς της Γέννησης, την οποία έφτιαξε ο δικαστής 
Ῥωμανός Αργυρός. 


᾽Α... πρὸς τὸ θαῦμα καὶ γέρων 

ἰδών τεκοῦσαν ἣν ἐτήρει παρθένον, 

εἰ ταῦτα τινῶν ᾿Αργυρῶν δικασπόλος 
παγχρυσομουσόστικτα Ῥωμανὸς γράφων. 


Άλλος ένας ερασιτέχνης, πιθανότατα ο ίδιος µε τον προηγούμενο’ 
είχε την νκανότητα να κατασκευάζει όχι µόνο ζωγραφιές, αλλά και τα 
τεχνικώς πιο δύσκολα ψηφιδωτά. 

Τα επιγράµµατα ανήκουν στο πρώτο μισό του 11ου αι. Τότε έζησε 
και ο αυτοκράτορας Ῥωμανός Γ΄ Αργυρός (1028-1034). που είχε στα- 
διοδροµήσει ὡς δικαστής, έγινε έπαρχος της Πόλεως χαι θασίλεψε όταν 
παντρεύτηκε τη Ζωή, κόρη του Κωνσταντίνου Η’. Ο Ψελλός, που τον 
γνώρισε προσωπικά, τον περιπαίζει στη χρονογραφία του’ πολλαπλά- 
σια δὲ ῴετο εἰδέναι ὦνπερ ἐγίνωσκεν... τῆς τε περὶ τοὺς λόγους 
σπουδῆς καὶ τῆς περὶ τὰ ὅπλα φροντίδος' ἦν δὲ θατέρου µέρους τέλεον 
ἀδαής.3 Ένας τέτοιος άνθρωπος, που νόμιζε πως είχε πολλά ταλέντα, 
δεν είναι απίθανο να αφιέρῶνε τις ώρες της σχόλης του στις εικαστικές 
τέχνες. 


5 ΝΕ,1Ι6(1922),σ.49. 

ας Ν. Οἰκοποπιίάες, 1:65 ἠἰδίες θε ργόκέαπορ ΒγζαΜΙίΠες ἄες ]Χε εί Χε σἰδείες, Ρατίς 1972, σ. 
325. 

3 ΝΕ,Σ (1908), σ.21δ. 

3 ΜΙΟΠεΙ Ῥεεί]ος. (ἠγοπορταρήίε, εκδ. Ε.. Κεπαι]ἀ, Ρατίς 1926, σ. 33. 
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. . ΕΙΚ. 1: 
πποκνεετ [εκο Β Σικάγο, Πανεπιστημιακή 


όμαα Εως πένα, ' Βιβλιοθήκη. κώδ. αρ. 947, φ. 
πε σα 


αᾱ 
Τους: 
ο Ξ 
ι 


151β. 


Αυτή η ταύτιση θα ήταν εν- 
διαφέρουσα, αν ήταν η µόνη δι- 
νατή. Την ίδια όµως εποχή, το 
1030, ενώ ο Ρωμανός Αργυρός 
θασίλευε, υπήρχε και ένας Ῥω- 
µανός χένσωρ, του οποίου αγνο- 
οὖμε το οικογενειακό όνομα.” 
Ἔτσι η παραπάνω ταύτιση μένει 
στον αέρα. 

Θα μπορούσε καγείς να ανα- 
ρωτηθεί μήπως στα δύο παρα- 
πάνω επιγράµµατα το ρήμα 
γράφω χρησιµοποιείται για να 
δηλώσει το ψυχολογικό υποκείµενο: ότι δηλαδή ο Ρωμανός ἔγραφψε διά 
χειρός ενός άλλου. Τέτοια χρήση της λέξης όµως δεν μαρτυρείται µε 6ε- 
θαιότητα αλλού και θα ήταν πολύ περίεργο αν εμφανιζόταν ξαφνικά 
δύο φορές σχετικά µε το ίδιο πρόσωπο. Συνεπώς δεν θλέπω γιατί να 
αμφισθητήσει κανείς κάτι το προφανές. Άλλωστε υπάρχει χι άλλο ένα, 
ακόµη σαφέστερο παράδειγµα. 

Ο κώδικας 947 της Πανεπιστημιακής Βιθλιοθήκης του Σικάγου εἶ- 
ναι ένα ελλήνικό ευαγγελιάριο µε μικρογραφίες. Γράφηκε, φαίνεται, 
στη Νότια Ιταλία τον 11ο αι. Μόνο µία μικρογραφία, του αγίου Συµε- 
ών του Στυλίτη, έχει χαι µία επιγραφή γραμμένη από άλλο χέρι, απ’ ό,τι 
το υπόλοιπο χειρόγραφο {εικ. 1, 2). 


“Άγιε Συμεὼν στυλίτα, σκέπε, φρούρει, φύλαττε τὸν σὸν δοῦλον 
Βασίλειον (πρό)ξηµον τόν κε Βεργήν' ἐν πόθῳ γὰρ ἱστόρησεν σὴν 
εἰκόνα. 


ο, ΕἰοΚες, Εγ]ασσε ἄες Ραἰγίαγεῇεη νο ΚοηφίαμίπορεΙ Αεχίος διμάἡες, ΚΙεἰ 1911, σ. 20. 

35 Π]ωππαίεᾶ σγεεξκ Μαπιροτὶρίς [γοηι Απιεγίοαη (οἱἱεοίίοπ5, εκδ. (. Νίκαη, Ῥτϊποείοι 
1973, σσ. 110-111: πρθλ. 1. δρα(αταΚίς, (οτρις οἱ Ώαιεά απά ΠΠηπιϊπα(ιεα Ογεεχ 
Μαπιισοτίρίς Το ἴπε Υ6αγ 1453, 1, Γεγάεπ 1981, σ. 78. 
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Εκ. 2: 
Λεπτομέρεια της Εικ. 1. 





Δηλαδή ο πρόξιµος Βασίλει- 
ος Βεργής, που ζωγράφισε τις 
μικρογραφίες, αφιέρωσε µία απ᾿ 
αυτές στον προστάτη του άγιο, 
τον Συμεών Στυλίτη. Δεν πρό- 
κειται για κολοφώνα χειρογρά- 
φου. συνεπώς είναι αναπόφευ- 
πτα προσωπική αφιέρωση του 
ζωγράφου, όχι αφιέρώση κάποι- 
ου δωρητού -- που θα έμπαινε, 
φυσικά, στο τέλος του χειρογρά- 
φου. 

Τι είναι ο πρόξιµος -- Ρτο- 
χίημς, ο «δεύτερος» στη σειρά; 
Πρόξιμοι αναφέρονται στα σχο- 
λεία της Κωνσταντινούὐπολης 
τον 11ο αι. χαι φαίνεται να ήταν 
κάτι σαν επιµελητές, θοηθοί του 
κυρίως διδασκάλου, του μαϊστο- 
ρος.ὁ Ἡ παρουσία τέτοιων προ- 
ξίμων στη Νότια Ιταλία είναι 
απίθανη, δεν µπορεί όµως να αποκλεισθεἰ. 

Πρόξιμος λέγεται επίσης και ένας υψηλόδθαθμος αξιωματικός του 
αυτοκρατορικού τάγματος των σχολών, του επίλεχτου δηλαδή ιππικού. 
Είναι επικεφαλής των µανδατόρων και φαίνεται περισσότερο διοικητι- 
κός υπάλληλος παρά στρατιωτικός.’ Μερικές φορές μετέχει και σε πρε- 
σθείες, Τον 100-119 αι., όταν δημιουργήθηκαν οι επαρχιακές διοικήσεις 
των δουκών-κατεπάνω και επανδρώθηκαν µε τμήματα των σχολών, οι 
πρόξιµοι θρίσκονται παντού στην αυτοκρατορία. Το 1007 ένας πρὀξι- 
μος του δουκός παρήγγειλε ένα χειρόγραφο στην Αδριανούπολη." 





σε ῶ ερ: 


τει ωα ὰ Ἡ σ» 








36 Τεπηετ]ε, Οἶπο όμάες, σσ. 228-229. 
π.. Οἰκοποπιίαες, {ος ἠἱος. σσ. 110. 330. 
 ΒγσαΠίοῃ, 10 (1935), σσ. 161-170. 
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Ένας πρόξιµος υπηρετούσε τον 11ο αι., προφανώς υπό τον δούκα 
ἙῬουλγαρίας, στην Αχρίδα." Οι κατεπάνω Ιταλίας συχνά εκπροσωπού- 
νται από τους προξίµουςτους, κυρίως σε διοικητικές υποθέσεις.Ὁ 

Νομίζω πως ο Βασίλειος Βεργής ήταν ένας τέτοιος πρόξιµος υπό τις 
διαταγές του κατεπάνω Ιταλίας. Ἠταν κι ερασιτέχνης ζωγράφος και 
εξακολουθούσε να ζωγραφίζει χειρόγραφα, ενώ κέρδιζε τη ζωή του στο 
στράτευμα. 

Ἠρισκόμαστε στον 1Ίοαι. χι ο ερασιτέχνης ζωγράφος µπορεί πια να 
Φφανερωθεί. Τα έργα του εµπνέουν επιγράµµατα. Είναι περήφανος γι) 
αυτό που κάνει χαι το επιδεικνύει. Ἡ επιλογή των θεμάτων του περιορί- 
ζεται από την ευσέθεια, κύρια ανησυχία των ανθρώπῶν της εποχής. Ἡ 
άνεση µε την οποία επιδεικνύεται ο ερασιτέχνης ζωγράφος αντικατο- 
πτρίζει µια αλλαγή της θυζαντινής κοινωνίας, την εμφάνιση ενός πιο 
φιλελεύθερου πνεύματος. Δεν είναι τυχαίο ότι ο αρχαιότερος ερασιτέ- 
χνης ζωγράφος, που αναφέραμε, ανήκε στους κύκλους των «ανθρωπι- 
στών» του Φωτίου. 

Τον 119 αι. τα πράγματα είχαν προχωρήσει περισσότερο. Ἡ χων- 
σταντινουπολίτικη κοινωνία είχε ενδιαφέροντα πολλαπλά και εξεζητη- 
μένα. Ο εγκυκλοπαιδισµός του Ψελλού, το διδασκαλείο των νόµων, η 
διδασκαλία της πλατωνικής φιλοσοφίας, τα ενδιαφέροντα του πα- 
τριάρχη Μιχαήλ Κηρουλαρίου για τις θετικές επιστήµες και τη «μα- 
γεία», η ενασχόληση της αυτοκράτειρας Ζωής µε την παρασκευή αρω- 
µάτων και καλλυντικών, όλα αυτά δείχνουν πως στο Βυζάντιο γεννιό- 
ταν τότε µια «νέα ιδεολογία». Γεννιόταν και µια νέα κοινωνία, επικε- 
ντρωµένη στις πόλεις, αντιµιλιταριστική, που παραχωρούσε µια όλο 
και σημαντικότερη θέση στους εμπόρους και θιοτέχνες. Μια νέα αστική 
τάξη εμφανίζεται, που διεκδικεί µε επιτυχία µια θέση στην αριστοκρα- 
τία και ζητεί να επηρεάσει την πολιτική ζωή. Αυτοί οἱ νεωστὶ προκό- 
πτειν ἀρξάμενοι του 11ου αι. µορφώνονται χαι επηρεάζουν τη διοίκη- 
ση, ενώ οι αντίπαλοί τους ανήκουν στην παραδοσιακή στρατιωτική 
αριστοκρατία. Σ᾽ αυτό το περιθάλλον εμφανίζονται και οι ερασιτέχνες 
καλλιτέχνες, ένα ακόµη προϊόν τῆς εποχής τους. 

Ξέρουμε πὠς το θυξαντινό πείραμα του 11ου αι. απέτυχε. 


3 Τπεοργ]ασΠ Αομπάεηςῖς, Ερίσίμίαε, εκδ. Ῥ. 6αμίετ, Θεσσαλονίκη 1986, σ. 193. 
 Υ. νο ΕαἰκοπΠαιδεῃ, Για ἀοπιμπασίοπε Μἱζαπίίπα πε]] Για]ία πιεγιαἰοπα]ε ἆαὶ ΙΧ αἰῑ’ ΧΙ 
δεσοἰο. Βατι 1978. σ. 129. 


Σοφία Καλοπίση-Βέρτη 


Οι ζωγράφοι 
στην ύστερη θυζαντινή κοινωνία. 
Ἡ μαρτυρία των επιγραφών᾿ 


Ν ΚΑΙ Η ΕΡΕΥΝΑ ΤΗΣ ΜΝΗΜΕΙΑΚΗΣ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗΣ της ὕστερης 6υζαντι- 
Ανης περιόδου έχει προχωρήσει πολύ τις τελευταίες δεκαετίες και 
έχουν γίνει γνωστά και μελετηθεί σε θάθος από άποψη εικονογραφική 
και τεχνοτροπική πολλά γραπτά σύνολα, ωστόσο λίγο έχει ερευνηθεί το 
θέµα των δημιουργών των ζωγραφικών έργων. Πολλά ερωτήματα προ- 
κύπτουν, συνεπώς, σχετικά µε την προέλευση των ζωγράφων, την οργά- 
νωση της δουλειάς τοὺς, την επαγγελματική τους κατάρτιση, τις σχέσεις 
τοὺς µε τους παραγγελιοδότες, τις συνθήκες εργασίας, τις αµοιθές και 
γενικά τη θέση τους στην κοινωνία. 





Ἡ µελέτη αυτή θασίζεται στο άρθρο µου “ΡῬαϊπίεις ἵΠ Ταίε ΒγΖαηίΐπε δοςἱείγ. Τηε 
Ἐνίάεποε οἳ ΟΠυτο! ΙηφογίρΗομς”. (αμ ΑΥοήι, 42 (1994), σσ. 139-156. Για την παραχώρη- 
ση φωτογραφιών ευχαριστώ το Φωτογραφικό Αρχείο του Μουσείου Μπενάκη, και 
ιδιαίτερα την υπεύθυνη του Αρχείου κ. Φανή Κωνσταντίνου (αρ. 10α-6), το Σπου- 
δαστήριο Ἱστορίας της Τέχνης του Εθνικού Μετσόδιου Πολυτεχνείου (αρ. 13α-γ), 
την 4η Εφορεία Βυζαντινών Αρχαιοτήτων Δωδεκανήσου (αρ. 14), τις συναδέλφους 
καθηγήτριες Ίπρα 1 οτάΚὶραπίάζε (αρ. 19α-6) και Μαρία Παναγιωτίδη (αρ.{5) και τον 
συνάδελφο Γ. Μαγγίνη (αρ. 11). Ιδιαίτερες ευχαριστίες οφείλω στον φίλο αχαδη- 
μαϊκό . διδοῄό που είχε την καλοσύνη να µου παραχωρήσει σχέδια απὀ το αδηµο- 
σίευτο αχόµα θιόλίο του Συλλογή ιστορικών και κτητορικών επιγραφών σε τοιχο- 
γραφηµένους ναούς τής Σερδίας (αρ. 66. δ. 9). Ἡ φωτογραφία αρ. 18 οφείλεται στον 
αλησμόνητο Σ. Κίσσα. Τέλος, ιδιαίτερα ευχαριστώ τη συνάδελφο ὃρ. Μαρία Βασι- 
λάχη για την πρόσκλησή της να παρουσιάσω τη µελέτη αυτή στο Πανεπιστήµιο 
Κρήτης. 
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Εκτός από τις πληροφορίες που µας παρέχουν τα ίδια τα ζωγραφι- 
κά σύνολα για την ποιότητα τής τέχνης χαι, επομένως, για την κατάρτι- 
ση των ζωγράφων, για τις πιθανές διασυνδέσεις τους µε την ίδια την 
πρωτεύουσα ήτα μεγάλα καλλιτεχνικά κέντρα του Βυζαντίου ή, ακόμα, 
για την εµθέλεια των τοπικών εργαστηρίων, οι γνώσεις µας για τους 
ζωγράφους συμπληρώνονται από τις γραπτές πηγές. Βασικές πληροφο- 
ρίες παρέχουν τα συμθολαιογραφιχκά έγγραφα στις θενετοκρατούµενες 
περιοχές του Βυζαντίου, η µελέτη των οποίων έχει προχωρήσει πολύ τις 
τελευταίες δεκαετίες. Μία άλλη, ανεκµετάλλευτη ὡς τώρα, πηγή πληρο- 
φοριών για τους ζωγράφους αποτελούν οι επιγραφές που περιλαµόά- 
νονται στους ναούς, οἱ οποίες είναι το κύριο αντικείµενο αυτής τῆς µε- 
λέτης. Ας σημειωθεί ότι θα γίνει αναφορά σε επιγραφές ναών που 6ρί- 
σκονται στο ίδιο το Βυζάντιο, στις λατινοκρατούµενες περιοχές του και 
-σε αρκετές περιπτώσεις- στα γειτονικά του κράτη. Στην τελευταία αυ- 
τή περίπτωση έµφαση δίνεται σε εκείνους τους ζωγράφους που πατάγο- 
νται από το Βυζάντιο ή ανήκουν στη σφαίρα επιρροής του, 

Οι επιγραφές των υστεροθυζαντινών ναών που αναφέρουν ονόματα 
ζωγράφων μπορούν ανάλογα µε το περιεχόμενό τους να ενταχθούν σε 
τρεις κατηγορίες. Στην πρώτη κατηγορία ανήκουν εκείνες που έχουν τη 
µορφή «υπογραφών». Κατά κανόνα οι επιγραφές αυτού του τύπου 6ρί- 
σκονται σε µέρη όχι ιδιαίτερα ορατά απὀ το εκχλησίασµα. Ὡς πρώὠτο 
παράδειγµα θα αναφερθεί ο τρόπος που υπέγραφαν τα έργα τους ο Μι- 
χαήλ, Αστραπάς χαι ο Ευτύχιος.! Οι δύο περίφηµοι αυτοί Θεσσαλονι- 
χεἰς ζωγράφοι είχαν αναλάθει το 1294/05 τη γραπτή διακόσμηση του 


ἓ Για τον Μιχαήλ Αστραπά και τον Ευτύχιο 6λ. 5. Καάο]ξῖό, “Ὠίε Μεϊςίετ ἀει 
αἰἰςογοίςποπ Μαἰοτεὶ νοπι Ἐπάε ος ΧΙΙ. Ὀἱς Ζτ Μο ἀες Χν. Πατπυπάετίς”, Πεπραγ- 
μένα τοῦ Θ' 4ιεθνοῦς Βυξαντινολογικοῦ Συνεδρίου, Θεσσαλονίκη 1953, ᾿Αθῆναι 
1955, Α’, σσ. 433-439 (στο εξής: Καάο]δίιό, “Ὠὶε Μεϊκιετ”). Ο ίδιος, Μα[ςίογί ίαγος 
ΥρΚος οΙκαγδίνα, Βεορταά 1955, σ. 19 κ.ε. (στο εξής: Καάο]ξίό, Μαᾖσίογί). ΔΑ. Ἀγηςδο- 
Ρου]ο5, Τήοςςα]ομίφιιο εί ἰα Ρεἰπίμγε ΠΙαζέἀοΠἰΘµΠΘ, Αἴιὸπες 1955, σ. 34 κ.ε. (στο εξής: 
Ἀγπρβοροι]ος, 1 ΠεςκαΙοπίφμς). Ὦ]. ΒοδκονΙό, '"Ὁ ποΚίπι πᾶξίπι ργαάΙ{ε]]ήπχα { 5ΠΚατίπια 17 
Ρινίῃ ἀεσεηί]α ΧΙΝ νεκα”. διαγίπαν, Ν.5. 9-10 (1958-59). σσ. 126-130 (στο εξής: 
Ῥοξκονίό). Στ. Πελεκανίδης, «Ὁ ζωγράφος Μιχαἠλ ᾿Αστραπᾶς», Μακεδονικά, 4 
(4955-60). σσ. 545-547. Κ. Παππαππ-ΜασΙεαη, “Ζι ἀεπ ΜαΙετίηςοβγί[εη ἆοι 'Μ]ηήπ- 
δομα[ε”. 87. 53 (1960). σσ. 112-117 (στο εξής: Ηαπιαπη- ΜΙαςΙ.εαπ, "Μα]εΠηςοηη{τεπ”). 
ἩΗ. Ηαἱεπεἰεῦεῃ, Ώίο Μαιεγσε]μ]ο ἄες Κδπίσς ΜΙμωίπ, Οἴεβοπ 1963. σ. 22 κ.ε. (στο εξής: 
ἩαΙεηςΙεῦεπ, Γἱε Μαιεγσο]μμί). Ὦ. ΜΙ]κονίέ-Ρερείξ, “1. ἐνοιμίοη ος πιαῖέτες ΜΙςΠεΙ 
Αιταρα» εί ΕπίγοΠίος οοπΊπΊε ρείηίτες ἆἼοοπες”, 70βΒᾳ, 16 (1967), σσ. 207-303. Ο ἴδιος, 
Λεἰοῖο πα 2ορτα[το ΜΙΠαι]ο ἰ Ελ]. θΚορ]ε 1967 (στο εξής: ΜΙΚονΙό-ῬερεΚκ, Ὠεἰοίο). 
ὃ, Κίνας, 'ΡοΙήηςΚα ιπιεϊηίοκα ροτοάίσα Απιταρα”., Ζοργα[, 5 (1974). σσ. 35-37. Κ.». 
Νείεοη, ΤΠεοάογε ΒΗαρἰορειγίε». Α [ιαίο Βγζαμίπε δογἰρε απά Πωπιπαίου, Νεππα 1991. 
1, σσ. 125-126. Πρ6λ. Ε. Τταρρ (εχδ.). µε τη συνεργασία Η.-Ν. ΈΒεγει και Ε.. Κἰκηρεν, 
ΡγοδορορταρΗίσεᾖες Πεχίκοη ἀογ Βαἰαϊοἰοθοηζεή, ὙΝΊει 1976 κ.ε. (στο εξής: ΡΙ.Ρ) αρ. 
1595, 6353, 19057. Τελευταία διαόάστηκε µία ακόµα υπογραφή του Μιχαήλ στο κα- 
θολικό της µονής του Αγίου Ῥτοποτ Ρδϊπ]κΚὶ, (. δαδοιίέ - Ὀτ. Τοάστονίό, -θ]ίκατ 
ΜΙΠαΙ]ο α πιαπαςίίτα δνείορ Ῥτομοτα Ρδϊπίςκορ”, ΖΕΥΊ; 34 (1995), σσ. 117-141. 
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ΕΙΚ. Ία: 

Αχρίδα, Παναγία Περίβλεπτος. 0 άγιος Μερκού- 
ριος µε την υπογραφή του ζωγράφου Μιχαήλ 
Αστραπά στη λεπίδα του ξίφους του. 


ναού της Παναγίας Περιθλέπτου στην Αχρίδα 
κατά παραγγελία του Πρόγονου Σγουρού, µε- 
γάλου εταιρειάρχη και γαμόρού του αυτοχκρά- 
τορα Ανδρόνικου Β’. Στην κτητορική επιγραφή 
ο παραγγελιοδότης εξαίρει τον τιμητικό του 
τίτλο και τη σχέση του µε τον Βυζαντινό αυτο- 
κράτορα, δεν αναφέρει όµως ούτε λέξη για 
τους ζωγράφους στους οποίους ανέθεσε την 
εκτέλεση του έργου. Οι ίδιοι πάντως οι ζῶγρά- 
φοι αποτολμούν, πιθανόν µε την έγκριση ή την 
ανοχή του παραγγελιοδότη, να σηµειώσουν τις 
υπογραφές τους σε αρχετά, αλλά σε σχέση µε 
την κτητορική επιγραφή ασφαλώς ὀχι ιδιαίτε- 
ρα περίοπτα, µέρη του ναού. Στη λεπίδα του ξί- 
φους του αγίου Μερκουρίου είναι γραμμένο, 
για παράδειγµα, χειρ Μιχαήλ του Αστραπα... 





ης, {1β: 





Αχρίδα, Παναγία Περίβλεπτος. Η υπογραφή του Μιχαήλ Αστραπά στη λε- 


πίδα του ξίφους του αγίου Μερκουρίου (λεπτομέρεια). 
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ΕΙΚ. 2α: 

Αχρίδα, Παναγία Περίβλεπτος. Ο άγιος 
Προκόπιος µε την υπογραφή του ζωγράφου 
Ευτυχίου στη χλαμύδα του. 























(εικ. 1α-6). Οι επιγραφές Χχαµου 
Ευτιχυ(ου/ και...ζον Αστραπ(ᾶ) Μιχαηλ 
χ[εἰ]ο ζωγραφ/ου/ διαθάζονται αντίἰ- 
στοιχα στις διακοσμητικές ταινίες της 
χλαμύδας δύο άλλων στρατιωτικών 
αγίων, του αγίου Προκοπίου (εικ. 2α-6) 
και του αγίου Δημητρίουξ (εικ. 3α-6). 
Ακόμα, τα μονογράµµατα των δύο ζω- 
γράφων εμφανίζονται σε πολλά άλλα 
αφανή σηµεία του ναού, όπως η λαδήτου 
Ἐίφους του αγίου Δημητρίου και του αγί- 
ου Θεοδώρου Τήρωνα, ή η εξωτερική επι- 
Φφάνεια σκευών σε σκηνές όπως ο Μυστι- 
πός Δείπνοςὸ (εικ. 4α-γ). Με ανάλογο 


Βικ. 2: 

Αχρίδα, Παναγία 
Περίβλεπτος. 

Η υπογραφή του 
Ευτυχίου στη χλα- 
μύδα του αγίου 
Προκοπίου 
(λεπτομέρεια). 





2 ΚαάοΙδιό, “Ρίε Μεϊςίει”., σσ. 435-437. Ο ίδιος, Μαῄσιονί, σ. 19 κ.ε., εικ. 13-16. Βοξκονίό, 
σ. 126 κ.ε., ευκ. 1-2. Πελεκανίδης, «Ὁ ζωγράφος Μιχαἡλ ᾿Αστραπᾶς», σσ. 546-547, 
Ἠαπιαπη-Μαο]ωεαπ, ΄ΜαΙετίπςομτίτεπ, σσ. 112-113, ει. 2-4. ἩαΙ]επε]εύδεῃ, Πἱε 
Μαιετσεμμε, σσ. 22-25. ΜΙ]Κονίς-Ρερεκ, Βεἰοίο, σσ. 18-21, εικ. 1. Η άποψη του 
Καάοίδίό, ο οποίος διέκρινε τρεις διαφορετικούς ζωγράφους, τον Αστραπά.., τον Μι- 
χαήλ. και τον Ευτύχιο, δεν είναι πια αποδεκτή: πρθλ. Ν.Ι. Ὠλυτίό, Βγταπεπἰσομε 
ΓΕΣΚΕΠ ἵπ αροδ]αννίεη, Βεορταά 1976, σ. 242, σημ. 16 (στο εξής: Γ/υπό, ΕΥεΣΚΕΠ). 

ΜΙΚκονίό-Ρερεκ, Βεἰοίο, σσ. 18-19, εικ. 1. Ανάλογη έκφραση της προσωπικότητας 
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Ες, ὃα: 

Αχρίδα, Παναγία Περίβλεπτος. 0Ο 
άγιος Δημήτριος µε την υπογραφή 
του ζωγράφου Μιχαήλ Αστραπά στη 
χλαμύδα του. 


τρόπο «υπογράφουν» οι δύο ζω- 
γροάφοι και αργότερα, όταν τους 
ανατέθηκε από τον Σέρ6ο κράλη 
ΜήυΠπ να διακοσµήσουν µια σειρά 
ναών που ἰδρυσε. Στον Άγιο Νική- 
τα του ὄιξοι (πριν απὀ το 1316). 
υπάρχει, για παράδειγµα, η επιγρα- 
φἠή χειρ ΜιχαηλΛλ Ευτυχιου στην 
ασπίδα του αγίου Θεοδώρου Τή- 
ρωνα. Οι επιγραφές /χεὶρ Μι]χαιλ 
Εὐτυχιου ετους ζωκε (Ξ1316/11) 
και χειο Μιχαήλ [ζωγρά/φου» (εικ. 
5α-6) διαθάζονται αντίστοιχα στον 
χιτώνα και την ασπίδα δύο στρα- 
τιωτικών αγίων στον ναό του Αγί- 
ου Γεωργίου του δίατο Ναρογίξίπο. 


ει ή 
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ΕΙΚ. 9β: 

Αχρίδα. Παναγία Περίβλεπτος. Ἡ υπογρα- 
φή του Μιχαήλ Αστραπά στη χλαμύδα του 
αγίου Δημητρίου (λεπτομέρεια). 


των ζωγράφων της Περιόλέπτου έχει θεωρηθεί η απεικόνιση των ομώνυμων αγίων 
τους στο ιερό του ναού, Ὁ. τοκςάαπον, “ὃν. ΜΙπαϊ]ο { δν. ΕυΠΠΙ]ε α οτκνί 5ν. Βοροτοάᾶίσο 


Ῥεην]εριε”., Ζορτα[. 3 (1969), σο. 11-12. 


4 Καάο]διό, Μα[σιοτί, σ. 21 κ.ε., 20, εικ. 17. Παπιαππ-ΜαοΙεαΠ, 'ΜαΙετιηςεμτΠεμ”. σ. 113. 
Ηα[ιεπείεῦεη, Ὠίε Μαἰεγσοήι[ε, σσ. 29-30. Μι]]κονιό-ΡερεΚ, Πεἰοίο, σσ. 22-23, ει. 2. 

5 Καάο]δί6έ, “Ὠῖε Μεϊριεγ”, σσ. 436-437. Βοξκονίό, σ. 129, εικ. 5-6. Ἡαπιαπη-ΜαςΓεαη, 
ΜαΙετίηςομπί[ιεπ”, σ. 113. Ηαι]επςΙεῦεη, Ὠίε Μαεγδομιε, σσ. 33-34. Μιηκονίέ-Ρερεκ, 
Λεἰοίο, σσ. 23-24, εικ. 3. Β. Τοάϊἱό, δίατο Ναρογίξίπο, Βεορταά 1993, σσ. 26-27, σχέδια 4 


και 26. 
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Εἰκ. 4: 
Αχρίδα, Παναγία Περίβλεπτος. Μονογράµµατα των ζωγράφων Μιχαήλ και 
Ευτυχίου (κατά Ῥ. ΜΙ]Κονιό-ΡερεΚκ) 

α. στη λαβή του ξίφους του αγίου Δημητρίου 

β. στη λαβή του ξίφους του αγίου Θεοδώρου Τήρωνα 

Υ. σε λοπάδα στη σκηνή του Μυστικού Δείπνου. 


Ὃ ο ολ 
4 ΑΥΤ ΧΙΟ 


ΕΙΝ, δα: 
δίάτο Ναροτίσίπο, Άγιος Γεώργιος. Ἡ υπογραφή των ζωγράφων Μιχαήλ και 
Ευτυχίου στον χιτώνα του αγίου Θεοδώρου Τήρωνα (κατά Β. Τοάιό). 

















σ 


κο ΜΗ, . -ἳ 


Επ. 5β: 
Φίατο Ναροπέίπο, Άγιος Γεώργιος. Ἡ υπογραφή του ζωγράφου Μιχαήλ στην 
ασπίδα στρατιωτικού αγίου (κατά Β. Τοὰιό). 
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Εικ. θα: 
Ρεέ (Ἰπέκιο), Άγιος Δημήτριος. Η Πλατυτέρα στην αφίδα µε την υπογραφή 
του ζωγράφου Ιωάννη (κατά Ν. Ὀ]υτίό). 


Τ όν ΤλώτοΝόμχάοοΙῶήή: 


Εικ. 60: 
Ρεό (Ιπέκιο), Άγιος Δημήτριος.Υπογραφή του ζωγράφου ]ωάννη στην αφί- 
δα, λεπτομέρεια. 





Ανάλογες υπογραφές ζωγράφων απαντούν πολύ συχνά και σε άλλα, 
μεταγενέστερα μεσαιωνικά μνημεία της Σερθίας. Ο ικανότερος από 
τους δύο ζωγράφους που διακόσµησαν γύρω στο 1345 τον ναό του Αγί- 
ου Δημητρίου στο πατριαρχικό συγκρότηµα του Ρεέ (Ιπέκιον) υπέγρα- 
Με στα ελληνικά κάτω από τη µορφή της Πλατυτέρας στην αψίδα του 
ναού, χρησιμοποιώντας έκφραση που εμπνέεται απὀ τα σημειώματα 
των κωδίκων: -- Θ(εο)ύ τό δώρον ἐκ χειρὸς ᾿]ωάν«νρου. (εικ. 6α-θ).» 





6 Ν.Ε. Ρείκονίό, “η ρεῖπίτε φετθε ἅπ ΧΙΥε εἰδο]ε”, Μέίαηρες Ομαγίες ΠἱεΠΙ, Π. Ῥατῖς 
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Εκ. Τ: 

Αχρίδα, Αγία Σο- 
φία. υπερώο νάρ- 
θηκα. Ἡ υπογρα- 
φή του Ιωάννη 
Θεωριανού στη 
λεπίδα του ἕί- 
φους του αρχαγ- 
γέλου στη σκηνή 
της Μετάνοιας 
του Δαβίδ, λε- 
πτοµέρεια (κατά 
Υ. Ὀ]υτίό). 





Στον ναό του Παντοκράτορα στην Ὠεδαπί ο Στέφανος Ώιξαπ κάλεσε, 
γύρω στα µέσα του 14ου αι., πολλούς ζωγράφους απὀ διάφορα µέρη 
της εκτεταμένης του αυτοκρατορίας. Μόνο ένας απὀ αυτούς υπέγραψε 
στα σερθικά, σε αφανές σηµείο του ναού, Σέργιος ὁ ἁμαρτωλός. Σέρθοι 
και Έλληνες μελετητές θεωρούν ότι θα πρέπει να ήταν ένας απὀ τους 
Έλληνες ζωγράφους (ρἰσίοτες σταεο!) που είχαν, σύμφωνα µε τις πηγές, . 
εγκατασταθεί στις θενετοκρατούµενες πόλεις της δαλµατικής ακτής.ὃ 


1930, σσ. 133-136, εικ. 3. Καάο]δίό, “Ώίε Μεϊριετ”., σ. 437. Ο ίδιος, Μα[κιοτί σσ. 35-36, 
εικ. 2. Ο ίδιος, Ζορτα[, ο ἰθο]ἱ 5ΙΚκε 1 εἰἰκατοΚκορ οἰναταπ]α α παδο] σἰατοί αππείπος!!”., 
Ζορφγα[, 1 (1966). σ. 14, εικ. στη σ. 12. Χγηρορου]ος, Τήεδδαἰοπίφμο, σσ. 64-65. Ὀ]υπίό, 
ΕγόΦΚοΠ, σ. 83. 269, σημ. 62 (µε προηγούµενη θιθλιογραφία). Ψ. Ὠ]ωπό - δἵπια ΟἹτοονίέ 
-Υ. Κοταό, Βεέκα Ραιγί]αγδί[α, Ῥεορταά 1990, σσ. 205, 346. Πρ6λ. ΡΙ.Ρ, αρ. 8501. Η 
ίδια έκφραση Θεοῦ τὸ δῶρον... (πρόλ. Πρὸς ᾿Εφεσίους 2. δ) απαντά στην κτητορι- 
κή επιγραφή του ναού του Σταυρού του Αγιασµάτη στην Πλατανιστάσα της Κύ- 
πρου (1466): Θ(εο)ῦ τὸ δῶρον χεὶρ δὲ Φιλίππ[ου ἱστορι]ογράφου οὗ τὸ ἐπίκλην 
τοῦ Γούλ, δες Α. απά Παάϊι δίγΠαποι, ὭΏοποις απά Ὠεάἰσαίοτγ Ιηςοηρίίοης. δαρρ[ἰσαηίς 
απά διρρ!ἰσαίίοπς ἵπ (16 Ῥαϊπίοά ΟΠΙτΟΠες οἱ ΟΥτρις”. 1086, 9 (1960), σ. 112. Οι επιγρα- 
φές σε μικρούς κυκλικούς δίσκους στην κάτω ζώνη του θόρειου τοίχου του καθολι- 
κού της μονής του Αρχαγγέλου στο ],ε5πονο (1346/47) που είχαν παλαιότερα συσχετι- 
στεί µε τέσσερις ζωγράφους, 6λ. Ὠ]υτίό, ΕΥΕΣΚΕΗ, σσ. 91-92, 273, σημ. 76 (µε θιόλιογρα- 
φία), διαθάστηκαν πρόσφατα ὡς «σεθαστοκράτωρ», τίτλος που αναφέρεται στον 
ιδρυτή της µονής Ιωάννη Λίθερο, δπι]κα (αΡε[ίό, “Νονί ροάαίακ ο φεναςίοκταίοτοΚοἱ 
Πιπ]! Ίοναπα Οΐνοτα ἶ ντεπ]ε 5ΠΚκαπ]α ]οσπονςΚορ παοςα”. ΖορταΓ, 11 (1980), σσ. 54-62. 

το Ὀ]. Μαπο-Ζ15ί, “Πεάαη Ζαρῖς Καρίίεία 17 Ώεδαπα - ἱδροά ΓτεςΚοδιίΚκε Ζαδεόα Καϊπα”. 
ὁταγίπαν, ΠΠ, 5ετ. Υ (1930), σσ. 185-193. Καάο]ξιό, “Ώ]ε Μεϊςιετ”, σσ. 437-438. Ο ίδιος, 
Μα}ιογί, σσ. 27-39. Ὠ]ωτίό, ΕγεσΚεΠ, σο. 82. 267, σημ. 60. Ταπία Ψείππαης, Ί{α ρεἰπίµτε 
πηγαίο θγζαΠΙΙπε ἃ ἰα [1η ἄιι Μογεπ Αρο, 1. Ρατὶς 1977. σ. 224. 

δι Καάοϊδιό, “Ώῖο Μεϊκιοι”, σσ. 437-438. Χγπροροι]ος, ΤΠδκκαἰοηίφμε, σσ. 58-62. Ὠλυτίό, 
ΓΥΕΣΚΕΗ, σσ. 82, 268, σημ. 6ἱ (µε 6ιθλιογραφία). δες πιο κάτω, σημ. 80. 
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1ιροςπ]α, νάρθηκας, τόξο εισόδου ναού. 
Ἡ υπογραφή του ζωγράφου καιιερέα Μακαρίου. 


Άλλο ένα παράδειγµα υπογραφής ζωγράφου απαντά στο 
υπερώο του νάρθηκα της Αγίας Σοφίας στην Αχρίδα, που διαχκο- 

σµήθηκε γύρω στο 1350 µε εντολή του αρχιεπισκόπου Αχρίδας Νικο- 
λάου. Ο Έλληνας ζωγράφος Ιωάννης Θεωριανὸς έγραψε το όνομά του 
στη λεπίδα του ξίφους του αρχαγγέλου στη σκηνή της Μετάνοιας του 
Δαθίδ” (εικ. 7). 

Ο τρόπος αυτός υπογραφής των ζωγράφων συνεχίστηκε στα τέλη 
του 14ου και στο πρώτο μισό του 15ου αι. στα σερθικά μνημεία της λε- 
γόµενης σχολής του Μοράδα. Στο καθολικό της µονής της Εαναπίσα, που 
κτίστηκε από τον πρίγκιπα Λάζαρο το 1357 χαι αποτέλεσε το πρότυπο 
για τα μεταγενέστερα μνημεία της σχολής, ο ζωγράφος Κωνσταντίνος 
έγραψε το όνομά του µε τον συνηθισμένο ταπεινό τρόπο πάνω στο έν- 
δυµα ενός στρατιωτικού αγίου. Στο καθολικό τῆς µονής της 1./10Όο- 
εεϊπ]α (1403), που ιδρύθηκε από την πριγκίπισσα ΜΙΗσα, μητέρα του 
Σέρθου Δεσπότη Στεφάνου Τ.αζατενίό, περιλαμθάνεται στα ελληνικά το 
όνοµα του ζωγράφου στο τέλος ενός χωρίου από τον ψαλμό 02,5. που 
είναι γραμμένο στα σερθικά πάνω απὀ το τόξο της εισόδου του νάρθη- 
κα προς τον ναό: Ηκτροὺ Μακαριου χείρ. Τάχα (καὶ) θύτου!! (εικ. 8). 
Ἡ υπογραφή του αμαρτωλού δούλου Θεοδώρου του ζωγράφου, γραµ- 
µένη στα σερθικά, περιλαμθάνεται στο καθολικό της μονής της 
Κιάεπίσα, που κτίστηκε μεταξύ 1402 και 1405 µε την πρωτοθουλία ενός 
µέλους της αριστοκρατίας, του ΨιΚκαδίη, και τής συζύγου του Ψκοςανα.!- 


δν. Ὀἰυτίό, 1, όρ[ίσε θε δαἰπίε δορἠίε ἃ Οἠγίά, Βεορταά 1963. σ. ΧΙ, εικ. 44-45. Ο. 
Οτοζάαπον, ΟἠγίάςΚο Σἱᾷπο σΙἰκαγδίνο ΧΙΥ νεκα, Ῥεορταά 1980, σσ. 75, 193, εικ. 14, πίν. 
48-49. 

10 Εαάοίᾶϊ6, “ὨὈἱε Μεϊςίει”, σ. 436. Ο ίδιος, Μα[σιογί, σσ. 39-40, εικ. 25. Ὀ]ατίό, ΕΓΕΣΚΕΗ, 
σσ. 142. 283, σημ. 124. 

Πο 9, Ὀιυτίό, [μλοσμ]α. (γάνα Ὀ σροπία Βορογοαἱοίποφ, ῬΒεορταά 1985. σσ. 102-103. 106- 
110, 136-137 (µε προηγούµενη θιθλιογραφία). Είναι ενδιαφέρον να σημειωθεί ότι ο 
αρχιτέκτονας του ναού χάραξε το ὀνομά του στο κατώφλι της δυτικής θύρας του 
νάρθηκα: στο ίδιο, σ. 131. 

1 Στην παλαιότερη θιόλιογραφία ο Θεόδωρος της Ειάεπίσα είχε ταυτιστεί µε τον ζω- 
γράφο Θεόδωρο δανίπ απὀ το Κάτταρο, ο οποίος στα τέλη του 14ου αι. ήταν µαθη- 
τής του Έλληνα ζωγράφου Γεωργίου στη Ραγούσα, 6λ. Καάο[ξίό, “Ὠίο Μείςιοι”. σσ. 
4356-4590. Ο ίδιος, Μαῄνογί, σσ. 45-48, εικ. 31. Ἡ άποψη αυτή όμως δεν γίνεται πια 
αποδεκτή, Ὀ]υτίό, ΕΓΕΣΚΕΗ, σσ. 146. 285. σημ. 129. 
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| ΙὠδαμρΤοὰ Κάνχορι ΚρΓρο εξτο Ώρτι |- 


ἨοοτῷἸογρριον{φν ΤΟΡ ὕπο λιοκ 
Εικ. 9: 
Αχρίδα, Αγία Σοφία, παρεκκλή- 
σι Αγίου Ἰωάννη Προδρόμου. 
Ἐπίκληση του ζωγράφου Κων- 
σταντίνου και του γιου και βοη- 
θού του. Ιωάννη. 


Ας σημειωθεί ακόµα ότι αυτός ο τύπος 
υπογραφής, τόσο αγαπητός στα μεσαιωνικά 
μνημεία της Σερθίας͵ απαντά -σπανιότερα 
δέδαια-- και στον ελλαδικό χώρο. όπως για 
παράδειγµα στο στιχάριο του αγίου Στεφάνου 
στο καθολικό της µονής των Αγίων Αποστό- 
λων στη Νερομάνα της Αιτωλίας (1372/73): 
Εγ(ραψε/ Νι[ολάου/ ταπινή χειρ γ....ῖὈ 

Μία δεύτερή Κατηγορία επιγραφών σε 
ναούς που περιλαμόδάνουν ονόματα ζωγρά- 
Φφων έχουν τη µορφή σύντομων επικλήσεων. 
Ο ζωγράφος απευθύνεται προς τον Θεό ή 
τους αγίους ζητώντας 6οήθεια για τον εαυτό 
του και την οικογένειά του και ικετεύοντας 
για έλεος χαι συγχώρηση στη μέλλουσα ζωή. 

Για παράδειγµα. ο εξαίρετος Έλληνας ζω- 
γράφος ο οποίος είχε αναλάδει την αρχική 
διακόσμηση του ναού της Παναγίας στη 
Ῥιμάσπ]σα, το 1208/09, έγραψε µία σύντομη επἰ- 
Χληση περιλαμθάνοντας το ὀνομά του, που 
όμως δεν σώζεται πια, στη θάση του τυµπά- 
γου του τρούλλου κάτω απὀ την παράσταση 
του Μανδηλίου: --- Κ(ύρι)ε Ι(ήσο)υ Χ(ριστ)ε 
ὁ Θ(εὸ)ς [ἡμῶν] ελε(ήσον) σῶσο[ν]... και 
ω[α]μαρτωλὸ(ν).... Ἡ ταπεινή του επίκληση, 
σήµερα πολύ φθαρμένη, σε ελληνική µικρο- 
γοάµµατη γραφή, είναι ουσιαστικά δυσδιά- 
κριτη σε σύγκριση µε τη μεγαλοπρεπή χουσή 
µεγαλογοάμματη κτητορική επιγραφή των 
διακεκριμένων Νεμανιδών χορηγών του ναού: 


του μεγάλου ζουπάνου Στεφάνου, του πρίγκιπα Νικαπ και του Σάόθθα.4 


Ιδ Π. Δ. Βοκοτόπουλος, 4, 24 (1969). Χρονικά Β΄ 2, σσ. 243-245. Σ. Κ. Κίσσας, «Ἡ 
μονή ᾽Αγίων ᾽Αποστόλων Νερομάνας», ΕΕΣΤΜ, 3 (1971-72), σ. 52 κ.ε. Α. Παλιού- 
ρας, Βυξαντινή Αιτωλοακαρνανία, Αθήνα 1985, σσ. 221-222. εικ. 228. Πρ6λ. ΡΙΡ, 


αρ. 20451. 


4 ΕαάοΙξιό, “Ρε Μεϊςίετ”, σσ. 434-435. εικ. 1. Ο ἴδιος, Μα]εογί, σσ. 7-8. εικ. 3-5. Ο1.. 
Μικονίό. "Ρίο Ικοπεη ἀετ ογιεοΒἰσοπει Μαΐςτ ἵπ Πμροσ]αννίση απά ἰπ ἆθη 5οΓὈίδομθη 
Κίομεπ ααβετμαϊο αρο]αννίεης”. Πεπραγμένα τοῦ Θ΄ Διεθνοῦς Βυξαντιγολογικοῦ 
Συνεδρίου, (Θεσσαλονίκη 1953), 1, ᾿Αθῆναι 1955, σσ. 304-307, διάδασε το όνοµα 
του ζωγράφου ως Νικόλαος. αν και το σηµείο αυτό της επιγραφής είναι πολύ κατε- 
στραμμένο, 6λ. Ν. Ὀιμτίό, “Τα ρεϊπίατε πτα]ε 5ετδε αμ ΧΠΙΕ οἱδοίε”. 1, αγ θγσαΠΗίῃ αι 
ΧΙΙ δἰδε[ε. δΥπιροδίηηι ἄε δοροέαπἰ 1965. Βοοσταά 1967. σ. 155. σημ. 42. Ο ίδιος, 
ΕΤΕΣΚΕΗ, σσ. 42, 241, σημ. 29. δΙπια ὀἹηκον]ό - Υ. Κοταό - (οτάαπα Βαδίό, 1.6 ΠΙιοΠαΣΙδγε «ἷε 
ομαάθηίσα, Ῥεορταά 1986, σ. 64. Μ. Καδαπίη - ΜίΙκα ζαπακ-Μεάϊέ - ΙοναπΚκα ΜαΚαἰππον]ό - 
Β. Τοάιό - ΜΙτίαπα δαΚοῖα, Μαπασιγ διµαοπίσα, Βεορταά 1986, σ.Ι60. 
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Στο παρεκκλήσι του Αγίου Ιωάννη του Προδρόμου στην Αγία Σο- 
φία Αχρίδας, που ιδρύθηκε απὀ τον δεσπότη Ιωάννη Λίθερο γύρω στο 
1947-50, ο Έλληνας ζωγράφος Κωνσταντίνος χαι ο γιος και όοηθός 
του υποδιάκονος Ιωάννης, έγραψαν τις παρακάτω επικλήσεις δεξιά 
και αριστερά απὀ έναν ζωγραφισμένο σταυρό: Χοιστοφώρε στ(αυ)ρέ 
Ἴμου φυλα/κτήρ µου ἄρρηκτε. 4έ(ησις) τοῦ δούλου τοῦ / Θ(εο)ῦ Κων- 
στα«ν»τ«ίσνου. / ἱω(άννης) ὁ ἁμαρτολός καὶ χορικοπρόφορο(ς). Στηή- 
οι(ξόν) µ«οσλι Κύριε / τὸν ὑποδιακον(ον). Υός τοῦ ιστοριογράφουῖ 
(εικ. 9). 

Περίπου μισό αιώνα αργότερα, το 1409/10, ο νεροµόναχος και ζω- 
γράφος ]ωαννίπιος έγραψε στον νότιο τοίχο του ασκηταριού της Πα- 
ναγίας Ελεούσας στη Μεγάλη Πρέσπα, που ιδρύθηκε από τον ιεροµό- 
ναχο κυρ Σάδα και δύο άλλα πρόσωπα, όπως µας πληροφορεί η κτητο- 
ρική επιγραφή, µία σύντομη επίκληση ικετεύοντας για τη σωτηρία του: 
”Αληπτε θεαρχια, ληπτὸν µε ὄντα σώσον. / [1]ω[αν]νίκιος ἰερομονα- 
χος κ(αἰ) ζωγράφον.ό 

Ὑπάρχουν πολλά παραδείγματα επικλήσεων ζωγράφων σε ταπει- 
νούς ναούς της ηπειρωτικής Ελλάδας και των νησιών του Αιγαίου. Ο 
Κωνσταντίνος Μανασσής, για παράδειγµα, που διακόσµησε δύο καθο- 
λικά µονών στη Λακωνία το 1304/05 --την Παλαιοπαναγιά στον Βασσα- 
ρά και το Παληομονάστηρο τῶν Αγίων Σαράντα- έγραψε στο δεύτερο 
ναό µία σύντομη επίκληση στον Θεό ζητώντας άφεση αμαρτιών: 
{ Μνήστιτη Κ(ίύρι)ε ἐν τῇ δα/σιλείᾳ σου τ(ἠ)ν ψυχ(ἠν) τοῦ / δούλου 
σου Κωνσταν/τ[ί]νου Μανασί / [τ]οῦ ἱστωριο/[γ]ράφου / κ(αἱ) 
συνχό/ρισον[αὐ/τῷ / ἐν [ἡ/μ[έ]/οᾳ κ/οίσε/ως.ὶ] 

Στη σπηλαιώδη εκκλησία της Αγίας Σοφίας Μυλοποτάμου Κυθή- 
ρων, που οι τοιχογραφίες της έχουν χρονολογηθεί στον 13ο αι., ο ζω- 
γράφος Θεόδωρος σημείωσε ανάµεσα στις μορφές της Δέησης: Κ(ύρι)ε 


15. δυροβό6, ΟητίάςΚί οἰίκαγ Κοπρίαηίπ { π]ερον οἷη 1οναπ”., Ζοργαῇ 5 (1974), σσ. 44-41. 
σημ. 5-δ. Οτοζάαπον, ΟΗγίάκΚο σἰάπο »ἱἰκαγσίνο (σημ. 9). σσ. 65. 191-192. Πρόλ. ΡΙΡ, 
αρ. 8503. 

6 Στ. Πελεκανίδης, Βυξαντινὰ καὶ μεταθυξαντινὰ μνημεῖα τῆς Πρέσπας, Θεσσαλονί- 
κη 1960, σ. 127. Ν. Κ. Μουτσόπουλος, «Βυξζαντινὰ μνημεῖα τῆς Μεγάλης 
Πρέσπας», Χαριστήριον εἰς᾽Α. Κ. ᾿Ορλάνδον, Π. ᾿Αθῆναι 1966. σ. 151. πίν. ΧΙΧό. 
6. δµροέ, ΟἠγίάσΚα σΙἱκαγσκα ἔκοία ΧΥ νεχα, Βεορταά 1980, σσ. 36-37, 194. Λέσποινα 
Ευγενίδου - Ι. Κανονίδης - Θ. Παπαζώτος, Τα μνημεία των Πρεσπών, Αθήνα 19901, 
σ.56. Πρ6λ. ΡΙΡ, αρ. δ825. 

1 Αηπο ΡΠΠρρίάΐς-Βτααί, στο: Ὀ. Εεϊςκεὶ - Αππο ΡΕΠἱρρίάϊς-Βτααί, «Ιπνοπίαίτος οπ νε ἁ απ 
τοσμεί] ἆθς Ἱπφοτίρίίοπς Πἰδίοτίαμες 4ε Ώγζαπος, ΠΠ1. Ιηβοπρίίοπς ἆᾳ Ῥε]οροππὸςε (ὰ 
Γεχοερίοη 4 ΜΙςίτα)», ΤΗ, 9 (1985), σσ. 325-326, αρ. 65, πἰν. ΧΓΧ, 2, µε προηγούµε- 
νη θιόλιογραφία (στο εξής ΡηΗρρἱάϊς-Βτααί, ΙπδοΠρίίοης αι Ρε]οροηπὸςε”). Ν. Β. 
Δρανδάκης, «Τό Παληομονάστηρο τῶν ᾽Αγίων Σαράντα στή Λακεδαίμονα καί τό 
ἀσκηταριότου», 4ΧΑΕ. περ. Δ’, 16 (1992). σσ. 118-119. Ἡ επιγραφή στην Παλαιο- 
παναγιά έχει καταστραφεί, ΡΗΙΗρρ]άϊς-Βτααί, ό.π., σσ. 326-327, αρ. 66. Πρ6όλ. ΡΙΙΡ. 
αρ. 16509. 
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ΕΙ. 10α: 
Κύθηρα, Μυλο- 
πόταµος. Αγία 
Σοφία. Η παρά- 
σταση της Δέησης 
µε την επίκληση 
του ζωγράφου 
Θεοδώρου. 








6[ο/είθ[ι/ τ(ὀν) δοῦ/λον σου Θεῶδω/ρ(ον) τ(ὀν) εἰστωρου/γράφ(ον) 
άµα / συνόοιῳ κ(αἰ) τε/χνω αμιν]ὲ (εικ. 10α-6). Ο ζωγράφος Νικηφό- 
ρος απηύθυνε ταπεινή επίκληση για την προχοπή του στους αγίους χαι 
μάρτυρες στον ναό του Αγίου Ιωάννη του Θεολόγου στην Απείρανθο 
της Νάξου (1309): Αγιοι / κ(αἱἰ) µαρτυ(ίρες) /του Χίριστο)υ δια / πρε- 
σθει/ων σας / προχκοψε/τε των / δοῦλων σ(ας) Νικηφο/ρον του 
ζωγρα/φου.!" 


18 Α. Χγπφορουίος, «Ετοδαιες ἆε σίγ]ε πιοπαςῄαιε εη Ο1ὸος», Πεπραγµένα Θ΄ 4ιεθνοῦς 
Βυζαντινολογικοῦ Συνεδρίου, Θεσσαλονίκη 1953, Α΄, ᾿Αθῆναι 1055, σσ. 510-516. 
Π. Λ. Βοκοτόπουλος, «Ἡ θυζαντινἠ τέχνη στὰ Ἑπτάνησα», Κερκλρον, 15 (1970), 
σσ. 165-166, αρ. 24. Κατίη ΌΚανταῃπ, ΤΗε Βενε]ορπιεμί οἱ ΜΙάάἱε Βγζαπίίπε Εγ6ΣΕΟ 
Ραἰπιίπρ ἵπ «Ἴπγεεςε, Ῥτείοτία 1952, σσ. 162-163. αρ. 30, εικ. 198. Ν. Ὀ[ιτιό - Αππα 
Τειιουιϊάοι, Λαπιεπίταφεπάε Ιηδολγίίεη αι] ΓΤεσΚεπ Ἱπᾶ Μορδαίκεηπ αι 4εΥ 
Βαἰκαπλαι[θίηςεί νοηι 7. θἱς Ζµππ 139. «αμτΗμμπᾶάεγί, (ἱοδαγ 211 [ ΝΠ/εἰαΙΤογ]ἱοᾖε 
(εσεµἰοἡίε ἵπῃ ὄδμίσμεν Εμγορα, δυίρατί 1986, σ. 7δ. αρ. 83. βορμία Κα]ορίςςί- Ψετεῖ, 
Βεαϊσαίονν [πδογρείοπ5 απά ΟΠΟΥ Ρογίγαί!ς ἵπ ΤΗἱγιθεπίή-(εΠίμήΥ (γεᾗες οἱ ἄγεεςο, 
επ 1992, σ. 108, αρ. 1δ (στο εξής: Καιορίςςί- Ψετιῖ, [)οαἱσαίοΥγ {ηδογρίίοης). Ο Ξυγγό- 
πουλος χρονολόγησε παλαιότερα τις τοιχογραφίες της Αγίας Σοφίας στον ΊΊοαι. 
Για τη χρονολόγηση στον 13ο αι. δες Μ. ΟµαιζϊάαΚίς, στο Κ.. Μεϊίσπιαππ - . 
ΑΠθεραξνΙ]! εἰ αἰ., Τε [σομ, Νεν Ὑοικ 1987, σσ. 137-138. 167. Ὀματίό, “Ἱια ροιπίωτε 
πιυτα]ε”., σ. 228. 

1 Ν. Β. Δρανδάκης, Α4 20 (1965). Χρονικά Β΄, 3, σ. 544, πίν. 6δ4α. Ν. Μουτσόπου- 
λος, Συμόθολὴ στὴ μορφολογία τῆς ἑλληνικῆς γραφῆς. {εύκωμα θυξαντινῶν και 
μεταδυξαντινῶν ἐπιγραφῶν, Θεσσαλονίκη 1977, σ. 28. σημ. 6δ. Πρ6λ. Μ. Χατζηδά- 
κης (εκδ.), Νάξος (Βυζαντινή Τέχνη στην Ελλάδα). Αθήνα 19809, σ. 14. 


μμ. 


--ἷ- 
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ΕΙΚ. 10β: 

Κύθηρα. Μυλοπότα- 
μος. Αγία Σοφία. Η 
επίκληση του ζωγρά- 
φου Θεοδώρου. λε- 
πτοµέρεια. 





























Επιχκλήσεις ζω- 
γράφων που απευ- 
θύνονται προς τον 
ιερέα ικετεύοντας 
για προσευχές απα- 
ντούν συχνά σε να- 
οὐς της Κρήτης. Για 
παράδειγµα, στην 
αψίδα του ναού του 
Αγίου Γεωργίου στη 
Σκλαθοπούλα Σελἰ- 
νου (1290) σώζεται 
η επιγραφή: Μέμνη- 
σω(ν) / θύτα Νικο- 
λάου / αναγνώστου 
Καὶ / χωρικοῦ ἱστο- 
ϱη/ογρά(φ/ου ν 
αμήν... Ανάλογου Α΄ 
περιεχοµένου επι- ὉΑ, 
γραφές, γραμμένες ν 
όλες απὀ τον ἰδιο 
ζωγράφο, απαντούν 
σε τρεις ακόµα να- . ς μα ς 
οὐς της Κρήτης του ΔΩ  ν. ν .. ο 
14ου αι.: στον Άγιο 
Ἰωάννη της Παλιανής Τεμένους (/ ὍΟτα)ν υς Θ(εὀ)ν ἐκπε[τᾶς] τὰς χοί- 
ρας / µνήστιτι θήτα Γε[ωργ/ιου τοῦ ξο/γραφου). στην Παναγία στο 
Κυρμούξι Καινουρίου (4- "Όταν ις Θ(εὸ)ν ἔκπετας [τὰς χεῖρας] / µνή- 
στήητη θύτα Γεωργίου [τοῦ / ἱ]στοριογράφω -«) και στον Άγιο Στέφανο 
στο Μοναστηράκι Ἱεράπετρας (Ωταν τας χεύρας δαίσπωτα / εις Θ(εὀ)ν 








9 Σπ. Λάμπρος, «Ἕλληνες ἁγιογράφοι πρὸ τῆς ᾽Αλώσεως», ΝΕ, 5 (1908), σσ. 277- 
278. αρ. 29. «. (ετο]α, Μοπωπιεπίί Ψεπειί ἀεΙΙ’ ἰσοία ἀἱ Οτεία. 1ν, Νεπεσία 1932, σσ. 49] 
432, αρ. 1. ΡΙ,Ρ, αρ. 20482 (στο εξής: «ετοῖα, Μοη. Ψεπει). Φ. Πιομπῖνος, Ελληνες 
ἁγιογράφοι µέχρι τὸ 1521, ᾿Αθήνα 19842, σσ. 231-284. Καἱορίςεὶ-Ψοτιί, Πεάἰζαίογγ 
Πποσγρίίρης, σσ. 92-93, αρ. 43, εικ. 75. 
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Εικ. 141: 
Κύπρος, Λαγουδερά. Παναγία του Άρακα, τύμπανο βόρειας εισόδου. Η 
Θεοτόκος µε την επιγραφή του ζωγράφου Λεοντίου. 


ἐκπετάτεις, μνήηστι/τ]ει / [τ]ου...αμαρτολου;). Στον τελευταίο αυτό ναό 
το όνοµα του ζωγράφου δεν έχει διατηρηθεί, αλλά πιθανότατα πρόὀκει- 
ται για το Γεώργιο που αναφέρεται στις δύο προηγούμενες επικλήσεις. 
Αξίζει τέλος να αναφερθεί η επίκληση του ζωγράφου και διακόνου 
Λεοντίου που μαρτυρείται στη δεύτερη φάση ζωγραφικής του ναού της 
Παναγίας του Άρακα στα Λαγουδερά της Κύπρου (περίπου 1320). Η 
επίκληση απαντά στο τόξο του τυμµπάνου τής θόρειας εισόδου, στο τέ- 
λος ενός κειµένου το οποίο αποδίδει ελεύθερα έναν ειρµό του Γεωργίου 
Σικελιώτη και είναι γραμμένο γύρω απὀ την προτομή της Παναγίας 





Ἀ. Λάμπρος, ό.., σ. 252, αρ. 3δ. Οοτοία, ό.π., Π, ΝΨεπεζῖα 1908, σ. 309. ΙΝ, σ. 508, αρ. Ὁ, 
σσ. 546-548, αρ. 18, σ. 5852, αρ. δ. Πρ6λ. Πιομπῖνος, σ. 74. ΡΙΡ. αρ. 4026. Παρόμοια 
έκφραση απαντά σε επιγραφές ναών που έχουν τοιχογραφηθεί από τον γνωστό ζω- 
γράφο των µέσων του 16ου αιώνα Ονούφριο χαι τους µαθητές του, Γ. Γκολομπίας, 
«Ἡ κτητορικὴ ἐπιγραφὴ τοῦ ναοῦ τῶν "Αγίων ᾿Αποστόλων Καστοριᾶς καὶ ὁ ζω- 
γράφος ᾿Ὀνούφριος», Μακεδονικά, 23 (1983). σσ. 344-345. Π. Λ. Βοκοτόπουλος, 
«Ἐπιγραφικὰ σύμμειχτα ἀπὸ τὴν ᾽Αλδανία». Φηγός, Τιμητικός τόμος για τον 
καθ. Σ. 4άκαρη. Ιωάννινα 1994, σ. 394. 





αι 
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Ες. 12: 

Νάξος, Αρχατός, 
Παναγία. νάρθηκας. 
Δέησις του ζωγρά- 
φου καιιερέα Μι- 
χαήλ. 


Παναχράντου που είναι ζωγραφισμένη στο τύμπανο: -- ᾿Ηχῳ εὐλάλῳ 
προδιαγνοὺς ᾽Αμόακούμ ἀραρότως ἐκ σοῦ, Παρθένε, /1όγου την σάρ- 
Χωσιν καὶ κόσμος Λελύτρωται τῆς ἀρχεγόνου ἀρᾶς. Εὔχεσαι τῷ γράψα- 
ντι τὴν δέλτον ταύτην {εοντ[ίου δια]κόνου. ᾽Αμήν” (εικ. 11). Ἡ έκφρα- 
ση που αναφέρεται στο ζωγράφο (τῷ γράψαντι τὴν δέλτον ταύτην) δεν 
ταιριάζει σε τοιχογραφίες και φαίνεται ότι εἶναι δανεισµένη απὀ σηµεί- 
ὠµα χειρογράφου. Η κατ’ εξαίἰρεσιν τοποθέτηση τῆς επιγραφής αυτής σε 
αρκετά περίοπτο µέρος του ναού, θα πρέπει να αποδοθεί, όπως καν στη 
Γἠμδοξήπ]α που αναφέρθηκε προηγουμένως, στο γεγονός ότι το χύριο 6ά- 
ρος της επιγραφής ρίσκεται στο περιεχόµενο του ειρμού, ο οποίος ανα- 
φέρεται στην ενσάρκωση και τη σωτηρία, ενώ η αναφορά στον ζωγρά- 
φο είναι δευτερεύουσα. Ας σημειωθεί, τέλος, ότι έχει υποτεθεί, για τεχνο- 
τροπικούς λόγους, ότι ο ίδιος ζωγράφος, ο διάκονος Λεόντιος, διακό- 
σµησε και τον νάρθηκα της Παναγίας Ασίνου στα 1333.3 

Μεγαλύτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η τρίτη κατηγορία επιγραφών 
που περιλαμθάνουν ονόματα ζωγράφων. Πρόκειται για τις κτητορικές 
και αφιερωτικές επιγραφές. 

Στις περιπτώσεις αυτές γίνεται αναφορά σε ζωγράφους κατ’ αρχήν 
όταν εἶναι οι ίδιοι χορηγοί του γραπτού διακόσµου του ναού ή τμήµα- 
τός του, όπως συνάγεται απὀ τα συμφραζόμενα των επιγραφών. Τέτοιο 





2 Το κείµενο αποδίδεται σε μεταγραφή κατά Ὦ.Ο. ΜΜΙΠΠεΙά - Ο. Μαπρο, «ΤΠε ΟΠτοἩ οἳ 
έπος Ῥαπαρία ίομ ΑταάΚος, Ι,αρουάετα: Εἰτδί Ῥτο]ίπιίπαγγ Ἑεροτί 1965». ΡΟΡ, 23/24 
(1969/70). σσ. 277-350. 

3 Στο ίδιο, σσ. 318-350. 
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ΕΙς. Ί9α: 

Λακωνία, Αγόριανη. 
Άγιος Νικόλαος. Η 
αφίδα του ιερού µε 
την επιγραφή του 
ζωγράφου και χορη- 
γού Κυριάκου Φραγ- 
γόπουλου. 





παράδειγµα απαντά στο πρόσωπο του ιερέα χαι ζωγράφου Μιχαήλ 
στον ναό της Παναγίας Αρχατού Νάξου (1285), όπου σημειώνεται σε 
επιγραφή του νάρθηκα: ........ δέ(ησις) τοῦ δού(λου/ του / Θ(εο)ῦ Μι- 
χα(ἡ)λ ἱερέ(ως) του ζω/γράφου...... (εικ. 12). Άλλο παράδειγµα ανα- 
φέρεται σε επιγραφή που σώζεται αποσπασματικά στην αψίδα του ιε- 
ρούτου Αγίου Νικολάου στην Αγόριανη της Λακωνίας (περίπου 13200): 
«Κυριάκος ὃ Φρανκό/(π]ου([λ/ος ιστόρισε τ[ήνδε ;/ τ(ὴν) καµά(ο/αν 
όλ(ει)ν χορης τ(ὀν) ....τ[έ]ανης..... τῆς µήτρος αυτο(ῦ)... (εκ. 13α-Υ). 
Αρκετά παραδείγματα ζωγράφων που ήταν συγχρόνως και δωρητές 
μαρτυρούνται επίσης και σε φορητές εικόνες.6 





3 Γ. Δημητροκάλλης, «Ὁ θυξζαντινὸς ναὸς τῆς Εὐαγγελιστρίας εἰς Ἐπισκοπιανὰ 
Πάρου», ΕΕΚΜ., 7 (1968), σσ. 669-671. εικ. 21. Ο ἰδιος, «Χρονολογημένες ἐπι- 
γραφὲς τοῦ ΠΠ’ αἰώῶνα ἀπὸ τὴ Νάξο». Συμδολαὶ εἰς τὴν µελέτην τῶν δυξαντινῶν 
μνημείων τῆς Νάξου, 1. Αθῆναι 1972, σ. 22. εικ. 2. Ο ίδιος, «Ὁ ναὸς τῆς Παναγίας 
᾿Αρχατοῦ Νάξου», Α’ Συμπόσιο Βυξαντινῆς καί Μεταθυξαντινῆς ᾿Αρχαιολογίας 
καί Τέχνης, ᾿Αθήνα 1981, Περιλήψεις ἀναχοινώσεων, σ. 15. Καιορίςεί-Ψογτιῖ, 
ΠΒεαἱσαίονγ {ηδοτὶρίίοης σ. 87, αρ. 95ᾳ, εικ. 5ὅ-5ο. Πρ6λ. ΡΙ.Ρ, αρ. 19058. 

35 ΡΠΗΙρρίάϊς-Βτααί, «Πηκοπήρῆοης ἁπ Ρε]οροηπὺρε», σ. 377. Μελίτα Εμμανουήλ, «Οι τοι- 
χογραφίες του Αγίου Νικολάου στην Αγόριανη της Λακωνίας», 4ΧΑΕ, περ. Δ΄, 14 
(1987-88). σσ. 110-112, εικ. 6, 11 (µε προηγούµενη διθλιογραφία). Καϊορίςαῖ-Ψετι!, 
ΒοαάἱσαίογΥ ΙΗ5ογΙρίοῃς, σ. δ2. αρ. 29. εικ. 49-50. 

36 Γ, και Μαρία Σωτηρίου. Εἰκόνες τῆς Μονῆς Σινᾶ, Α’, ᾿Αθῆναι 1956, πἰν. 74-75, 
136-143, 146-150. 158. Β’, ᾿Αθῆναι 1955. σσ. 88-59. 125-128, 138-139. Ώοι]α ΜοιτΚἰ, 
«Ρουτ Τπιεεπίμ-ΟεπίΙτγ οίπαί Ίοοης ὉΥ ἴΠο Ῥαϊπίετ Ῥοΐετ», ο/μαάθηίσα εί [αγ γΖαΜΙΠ 
αμίοι 4ς [᾽αππόε 1200, Βεορταά 1988, σσ. 329-347. Η ἴδια, στο Κ. Μανάφης (γεν. επό- 
πτης), Σινᾶ. Οἱ θησαυροί τῆς Ἱ. Μονῆς Αγίας Αἰκατερίνης,᾿ Αθήνα 1990, σσ. 110, 
113. Ἡ ἴδια, «1.8 ρτέδεπος ΡέογβΊεππε Δυ οΙπαῖ ἀ᾿αρτὸς Ιε Ιέπιοίρπαρε ες ἴσθπες ἁι 
πιοπαςίξτε ἆᾳ δαἰπίς-(αϊπετίπε», Βυζάντιο και Γεωργία. Καλλιτεχνικές και Πολιτιστι- 
χές Σχέσεις. Συμπόσιο, Αθήνα 1991, Περιλήψεις ανακοινώσεων, σσ. 39-40. 
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ΕΙΚ. 19β: 
Λακωνία, Αγό- 
ριανη, Άγιος 
Νικόλαος. Η 
επιγραφή του 
ζωγράφου Κυ- 
ριάχου Φραγ- 
γόπουλου στην 
αφίδα, αριστε- 
ρό τµήµα. 





ΕΙ. 19Υ: 
Λακωνία, 
Αγόριανη, 
Άγιος Νικόλα- 
ος. Η επιγρα- 
φή του ζωγρά- 
φου Κυριάκου 
Φραγγόπου- 
λου, δεξιό 
τµήµα. 





Κατά δεύτερο λόγο, η έρευνα του σωζόμενου υλικού δείχνει ότι ανα- 
φορά ζωγράφων γίνεται κυρίως σε κτητορικές επιγραφές ναών της πε- 
ριφέρειας, των οποίων οι χορηγοί είναι άτοµα που δεν ανήκουν στα πο- 
λύ υψηλά στρώματα τής κοινωνικής ιεραρχίας. Συνήθως οι χορηγοί αυ- 
τοί είναι ιερείς, μοναχοί ή ιεροµόναχοι.7 Ζωγράφοι μαρτυρούνται, 





27 


Ἱερείς: Άγιος Νικόλαος Μαύρικα στην Αίγινα (1320): Ν. Κ. Μουτσόπουλος, Η Πα- 
ληαχώρα τῆς Αἰγίνης.᾿ Αθῆναι 1962. σ. 166, Μ. Χατζηδάκης, Α, 22 (19671). Χρονι- 
κά Β΄ 1,σ. 22, πρθλ. ΡΙ.Ρ, αρ. 90147, 91276: Άγιος Γεώργιος στον Αλικιανό Χανίων 
(1429-20): Οειοία, Μο. Υεπείἰ, ΙΝ. σ. 420, αρ. 4: Άγιος Κωνσταντίνος στο Αθδού ΠΠε- 
διάδας (1445), στο ίδιο, σ. 513, αρ. 14. Μοναχοί: Μεταμόρφωση Σωτήρα στα Με- 
σκλά Χανίων (14303): στο ίδιο, σ. 426, αρ. 20.3Α. Κ. Ὀρλάνδος, «Δύο δυζαντινὰ 
μνημεῖα τῆς Δυτικῆς Κρήτης», ΑΒΜΕ, δ (1955-56), σσ. 166-169. Τέσσερις από τους 
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ακόµα, σε κτητοριχές επιγραφές επαρχιαχών μνημείων που αποτελούν 
συλλογικές χορηγίες ολόκληρων χωριών. Για παράδειγµα, στην χτητο- 
ρική επιγραφή του ναού του Αγίου Νικολάου στη Μάζα Αποπνορώνου 
στην Κρήτη (1325/26) αναγράφεται ότι ο ναός ανηγέρθη διὰ σεινεργή- 
ας κὲ κόπου πέντε επώνυμων προσώπων κὲ παντὸς τοῦ λαοῦ (τοῦ) χο- 
ρίου τῆς Μάζας... Ο Κύριος γηνόσκῃ τά ὀνόματα αὐτον, και ότι ζω- 





Ῥῆκ. 14: 
Ρόδος, Μαριτσά, Άγιος Νικόλαος. Ἡ κτητορική επιγραφή που αναφέρει 
τον ζωγράφο Αλέξιο. 





πέντε δωρητές που μνημονεύονται στον ναό του Αγίου Νικολάου στη Μονή Σελίνου 
(1315) είναι μοναχοί: Οετοῖα, ό.π., σ. 470. αρ. 53. Ακόμα, ένας δόχιµος μοναχός ανα- 
φέρεται στο Αγίασμα στην Οινούσα Σερρών (1352): Π. Σαμψάρης, «Άγνωστη 6υ- 
ζαντινή τοιχογραφία στην περιοχή των Σερρών», Βυζαντινά, 14 (1988), σσ. 406-407. 
Ἱερομόναχοι: ναός Σαράντα Μαρτύρων κοντά στη Σόθεσο (5ὅνί8) της Καππαδο- 
πίας (1216/17): 6. ἀε Πετρμαπίομ, πο πομνε]]ε ργονίπεο ἆο |᾽αγί θγζαπίίΠ. [ες ὀρίίσες 
γµρεκ!γες ἄε (αρραάοσε, ΠΠ. 1. Ῥατὶς 1936, σσ. 158-160. Ωστόσο, ο Μ. Εεείῖ]ε, Ρίο 
θγζαΠΙΙΠίΦομο Ἠ/απάπια]ογοί ἵπ ΚΙείπακίρη, ΕεοκΙπρμαιςεπ 1967, 1. σ. 158. ΠΙ, εικ. 432, 
αμϕισθητεί την ανάγνωση του τμήματος της επιγραφής που αναφέρεται στον ζω- 
γράφο, πρόλ. Ε. ΗΙΙ4 - Μ. Βερίίε, Καρραάοξίεῃ (ΤΙΒ 2) Ἠίεν 1981. σ. 285. Στο Παληο- 
µονάστηρο (Άγιοι Σαράντα) της Λακωνίας (1304/1305), ένας απὀ τους δωρητές εἶ- 


ν. ντ τε μι ππηνσ ο «ο. ----οοςνι η ὁ πο κά 





Σ.ΚΑΛΟΠΙΣΗ-ΒΕΡΤΗ 120 








ΕΙΚ. 19: 





Κύπρος, Παναγία Ασίνου. νάρθηκας. Η κτητορική επιγραφή. 


γραφίστηκε απὀ τον ἁμαρτωλό Ιωάννη τον Παγωμένο.” Στον ναό του 
Αγίου Νικολάου στο χωριό Μαριτσά της Ρόδου (1434/35), ο οποίος 
σύμφωνα µε την κτητορική επιγραφή ἀνηγέρθη ἐκ θάθρων, κ(αἰ) ἧστο- 
οίθη...... διά κόπου κ(αἱ) ἐξόδου τ(ω/οῦ φΦιλοχρίστου λαοῦ τοῦ χορίου 
τοῦ Μαριτξὰἀ... αναφέρεται ο Αλέξιος, ἁμαρτολὸς τάχα κ(αἰ) ζουγρά- 
φοςζ (εικ. 14). 





28 


ναι ιερομόναχος και οι άλλοι δύο απλοί μοναχοί, δλ. σημ. 17. Ἱερομόναχος δωρητής 
αναφέρεται ακόµα στον ναό του Σωτήρα της Σχλαθοπούλας Σελίνου (14ος/15ος 
αι.): Οετοῖα, ό.π.. ΤΝ, σ. 432, αρ. 3. Τέλος, στο κλίτος του Αγίου Φανουρίου της µονής 
Βαλσαμονέρου (1426-1431) χορηγός ήταν ένα σημαίνον πρόσωπο, ο ιερομόναχος 
και ηγούμενος της µονής Ιωνάς Παλαμάς, σύμφωνα µε την πτητορική επιγραφή 
στην οποία μνημονεύεται και ο ζωγράφος: στο ίδιο, σ. 539. αρ. 1. Για την ορθή ανά- 
γνώση του ονόματος του ζωγράφου (Εἰρηνικὸς Κωνσταντῖνος) 6λ. Μ. ΘΔίίαραπ, 
«Νιονὶ ε]εηομῖ ο ἀοσυπιεπή ἀεὶ ρἰΠοτὶ ἵπ Οτείια ἀα] 1300 αἱ 1500», Θησαυρίσματα, 9 
(1972), σ. 205, αρ. 57. 

Οετοία, Λάοπ. επείὶ, σσ. 429-430, αρ. 5. 

Η. Κόλλιας, «Τοιχογραφίαι τῆς Ἱπποτοκρατίας (1309-1522) εἰς Ῥόδον», ΑΑΑ, 6 
(1973). σσ. 270-271. Ο ίδιος, ΙστΕΕ. τ. 9, Αθήνα 19709, σ. 301. Ο ίδιος, Δύο ροδιακά 
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Εκ. 16: 
Μάνη, Κηπούλα, Άγιοι Ανάργυροι. Ἡ κτητορική επιγραφή που μνημονεύει 
τον ζωγράφο Νικόλαο και τον αδελφό χαι βοηθό του Θεόδωρο. 


Ζωγράφοι μαρτυρούνται επίσης σε χκτητορικές επιγραφές επαρχια- 
κών μνημείων που αποτελούν συλλογικές χορηγίες πολλών µελών µιας 
αγροτικής κοινότητας. Παραδείγματα υπάρχουν πολλά στην Κρήτη τα 
οποία χρονολογούνται απὀ τον 140 και απὀ το πρώτο μισό του Ίδου 
αι. Στην Κύπρο χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί ο νάρθηκας 





ζωγραφικά σύνολα τς εποχής της Ιπποτοκρατίας, Αθήνα 1986 (αδηµοσίευτη διδα- 
κτορική διατριθή), σ. 247. Χ. Κουτελάκης, «Κτητορικὲς ἐπιγραφὲς ἐκκλησιῶν Ρό- 
δου», 4ωδχρον, 3 (1974). σ. 50, αρ. 3. Ε]επί Ῥαροναςςί]οι - ΤΗ. Ατοποπίοροι[ος, 
«ἈΝουνοαιιχ έ]έπιεηίς Πὶκίοτίαιες εἰ αιοµέο]ορίαιες ἀε Ἐποάος ὰ ίτανετς ἆες Γοιἱ]]ες ἆαπς Ια 
νι] πιέάἰένα]ε», (ογσίκαν, 38 (1991), σ. 328. σημ. 96. 

Ὦ Άγιος Γεώργιος στους Κομητάδες Σφακίων (1313/14): Οετοῖα, Μοη. γεπει, ΤΝ. σ. 
472, αρ. 2' Κοίμηση στον Αλίκαµπο Αποκορώνου (1315/16): στο ίδιο, σ. 430, αρ. 6: 
Άγιος Γεώργιος στους Ανύδρους Σελίνου (1323): στο ίδιο, σ. 443. αρ. 15: Αρχάγγε- 
λος Μιχαήλ στα Καθαλαριανά Καντάνου Σελίνου (1327/28): στο ίδιο, σ. 453, αρ. 28: 
Παναγία στο Κακοδίχι Σελίνου (1331/32): στο ίδιο, σσ. 462-463, αρ. 4: Παναγία 
Σκαφιδιανή στο Προδρόµι Σελίνου (1347): στο ίδιο, σσ. 447-448, αρ. 21: Αγία Αικα- 
τερίνη (:) στα Τρωδιανά Καντάνου Σελίνου (14ος): στο ίδιο, σσ. 452-453, αρ. 27: 
Άγιος Γεώργιος στην Έμπαρο Πεδιάδας (1436/37): στο ἰδιο. σ. 516, αρ. 20: Άγιος 
Γεώργιος στην Καλαμιού Σελίνου (1441): στο ίδιο, σ. 437, αρ. 9: Άγιος Ιωάννης στο 


υ--υ- ο 
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Εικ. 11: 
Μάνη, Πο- 
λεμίτας, 
Αρχάγγελος 
Μιχαήλ. Η 
κτητορική 
επιγραφή 
που αναφέ- 
ρει τον ζω- 
γράφο Γε- 
ώργιο Κων- 


.. 
. 








σταντινιά- 
νο. 





της Παναγίας Ασίνου, που διακοσµήθηκε το 1332/33 µε πρωτοθουλία 
ενός Θεοφίλου, του οποίου η ιδιότητα δεν σώζεται στη µισοκατεστραμ- 
µένη επιγραφή, και µε τη σύμπραξη του ...κινού λαοῦ...' (εικ. 15). Ας 
σημειωθεί ότι αρκετές προσωπογραφίες δωρητών είναι ζωγραφισμένες 
ανάµεσα στις παραστάσεις του νάρθηκα. Στην κτητορική επιγραφή του 
νάρθηκα αναφέρεται χαι ο ιστοριογράφος, όµως το ὀνομά του δεν έχει 
διατηρηθεί: ᾽Ανιστ[ορήθη.......... /ν τῆς αυτῖς μονῖς κ(αἰ) Θεοφίλου .... 
π(αἱ) κινοῦ / λαοῦ .... Τ8......... χ(αἱ) τάχα ἡστοριογράφου ἵπὸ πόνου τ.... 
ἁμὴν, / ἐτο(υς) ,σωµα/ ην(δικτιῶνος) α΄. 

Αξίζει ακόµα να επισημανθούν δύο παραδείγματα συλλογικών χο- 
ρηγιών απὀ τη Μάνη που στις κτητορικές τους επιγραφές γίνεται μνεία 
των ζωγράφων. Το ένα θρίσκεται στον ναό των Αγίων Αναργύρων 
στην Κηπούλα της Μέσα Μάνης, που σύμφωνα µε την επιγραφή δωρή- 
θηκε από δώδεκα µέλη της κοινότητας, κληρικούς και λαϊκούς, το έτος 
1265 και... Ετ[ελει]όθι δε ήπο χιρός καμοῦ Νηκολάου του ηστωριο- 
γράφου απο / χόρας Ρετζητξα(ς) [ἅμα] το αυταδελφο χ(αἱἰ) µαθ[ή/του 
µου Θεοδόρου...2 (εικ. 16). Το ἀλλο παράδειγµα απαντά στον ναό του 





Προδρόµι Σελίνου (14ος/15ος αι.): στο ίδιο, σ. 441, αρ. 20’ Άγιος Μιχαήλ στο Κού- 
γενι Κισσάμου (14ος/15ος αι.): στο ίδιο, σσ. 416-417, αρ. 13. 

3 ΦιγΙίαποι, «Ώοποις απά Ὠεάισαίουν Ιπεοήρίίους» (σημ. 6). σ. 105, αρ. ΨΠ. Οι ἴδιοι, Πα- 
ναγία Φορδθιώτισσα”᾿ Ασίνου. Λευκωσία 1978, σ. 23. Πρ6λ. σημ. 23. 

3. Ν. Β. Δρανδάκης, «Οἱ τοιχογραφίες τῶν "Αγίων ᾿᾽Αναργύρων Κηπούλας (1265)». 
ΑΕ, 1980. σσ. 99-102, πίν. 246. Ο ἴδιος, «Ὀνόματα ἁγιογράφων σὲ ναοὺς τῆς Μά- 
γης». ακΣπουὸ, 7 (1983), σ. 127. Ο ἴδιος, Βυξαντινὲς τοιχογραφίες τῆς Μέσα Μά- 
νῆς (Βιθλιοθήκη τῆς ἐν ᾿Αθήναις ᾿Αρχαιολογικῆς Ἑταιρείας ἀρ. 131), ᾿Αθῆναι 
1905. σσ. 310-311. εικ. 3. ΡΕϊΙρρίάϊς-Βτααί, «Πηςοτρίίοης 4ά Ῥε]οροππὲςσε», σσ. 212-513. 
πἰν. ΧΙν. 2. Καιορίςεί-Ψετε, Γεαἰσαίον [ηδογἱρίίοη», σσ. 67-69, εν. 34. 


















142 ΤΟ ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ 





Αρχαγγέλου Μιχαήλ στον Πολεμίτα της Μέσα Μάνης και χρονολογεί- 
ται το 1278. Ἡ μακρά πτητορική επιγραφή, που αποτελείται απὀ 28 στἰ- 
χους, περιλαμθάνει τριάντα περίπου ονόματα χορηγών µε τις οικογέ- 
γειές τους. Όι συνεισφορές τους που καταγράφονται λεπτομερώς είναι 
ταπεινές και αφορούν κυρίως χωράφια μικρής έκτασης και ελιές, ανα- 
φέρονται μάλιστα ένα αλώνι και ένα μικρό περιθόλι. ΗἩ επιγραφή τελει- 
ώγει:....Ε Ειστορηνθ(η) (δὲ) διὰ χειρ(ῶν) καμ(οῦ) / Γεωργιου τοῦ 
Κῶνοταντηγιάνου χωρ(ας) τ(ῆς) 'Αγι(ας) Θέκλης... (ευκ. 17). 

Γίνεται επομένως φανερό, νομίζω, από τα παραπάνω παραδείγµα- 
τα ότι οι ζωγράφοι αναφέρονται στις πτητορικές επιγραφές µόνο όταν 
δεν υπάρχουν ουσιαστικές διαφορές στην κοινωνική ιεραρχία και το 
πολιτισμικό επίπεδο ανάµεσα σε αυτούς και τους χορηγούς. Μία κτητο- 
ρική επιγραφή του έτους 1410 στον ναό του Αρχαγγέλου στον Πρινέ Σε- 
λάνου φαίνεται να ενισχύει την άποψη αυτή, καθώς ανάµεσα στην οµά- 
δα των χορηγών, προφανώς αγροτών, η οποία αριθμεί γύρω στα είκοσι 
άτοµα μαζί µετις οικογένειές τους, συμπεριλαμθάνεται ὡς συνδωρητής 
και ένας ζωγράφος. 

Είναι ενδιαφέρον να παρατηρήσει κανείς ότι σε καμία από τις ση- 
µαντιχές χορηγίες της παλαιολόγειας περιόδου στα μεγάλα κέντρα του 
Βυζαντίου Κωνσταντινούπολη, Θεσσαλονίκη, Μυστράς- δεν γίνεται 
μνεία των ζωγράφων στις χτητορικές επιγραφές, ενώ, αντίθετα, ο ρό- 
λος τῶν επιφανών χορηγών τονίζεται επανειλημμένα και µε έμφαση. 
Είναι χαρακτηριστικό ότι ο Θεόδωρος Μετοχίτης δεν αναφέρει στα 
γραπτά του κείµενα κανέναν απὀ τους ψηφοθέτες ή τους ζωγράφους 
που εργάστηκαν στη Μονή της Χώρας, ενώ εξυμνεί καλλιτέχνες της αρ- 
χαιότητας, όπως ο Φειδίας, ο Πολύγνωτας, ο Ζεύξις και ο Λύσιππος 
καθώς και ο Βυζαντινός ζωγράφος και ψηφοθέτης του 12ου αιώνα, Ευ- 
λάλιος. Συνεπώς, η μαρτυρία των επιγραφών και των κειμένων οδηγεί 
στο συμπέρασμα ότι στις σημαντικές χορηγίες της υστεροθυζαντινής 
περιόδου οι ζωγράφοι παραμένουν ανώνυμοι φανερώνοντας έτσι το 
κοινωνικό χάσμα ανάμεσα στους επώνυµους χαι σημαντικούς χορη- 





3 Ν. Β. Δρανδάκης, «Δύο ἐπιγραφὲς ναῶν τῆς Λακωνίας: τοῦ Μιχαἡλ ᾿Αρχαγγέλου 
(278) στὸν Πολεμίτα τῆς Μάνης καὶ τῆς Χρυσαφίτισσας», 4ακΣπουὸ, 6 (1982), 
σσ. 44-45, εικ. 1. Ο ίδιος, «Ὀνόματα ἁγιογράφων», σσ. 126-127. ΡηΠρρίάϊς-Βιασί, 
«Ιηςοτίρίίοης 4ᾳά Ρέ]οροππὸςε», σσ. 314-317, αρ. 57, πίἰν. ΧΝΙ. ΚαΙορίςςί-Ψεγιῖ, 
Βεαἱσαίο) {ηδογρίίοη», σσ. 71-75. εικ. 37-39. Πρ6λ. 6οτάαπα Βαδϊό, «Ρεϊπίμτες ππυτα]ες 
Ργζαπίΐπες εἰ αε (αάίοη Ὀγζαπίίπο (1081-1453). Ροςςἱοίμιός εἰ Ιπιίος ες απαΐγεες 
φοοο]οσίαιες», Τε ΧΥ ΠΠ {πιεγπαιίοπαί (οπργοςς οἱ Βγζαμιίπα οΠάΐος. Μα]οι Ῥαροις. 
Μοροονν 1991, σσ. 356-357. 

Ἆ Οοτο]α, Μο. γεπείί, ΤΝ, σ. 467. αρ. 48. 

5 Μ. Ίτει (εχδ.), ΠἰΟΜΠΙΠΡΕΠ ες (Υοβ-[ιοροίµοίεη ΤΠεοάογος Μειοσμίίες (Ῥτορταιηπι ες 
γιοϊοτία - Ογπιπασίαπις Ζη Ῥοϊςάαπι), Ροϊδάαπι 1895, σσ. 1-54. 1. δενξεπκο, «Τμεοάοτα 
Μείοο]ίςς. ἴπε Οπογα απά ἴ]ιο Πη(ε[ΙεσιιαΙ Ττοηπάς οἱ Ηῖς Τίππε», στο Ῥ. Ὀπάειν/ουά (εχδ.), 
Το Καγίνε Παπ, ΤΝ, Βτϊποείοη 1975, σσ. 50-51. 
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Φοξ. ο ας 
ΙΚΗλΗ το πὴι 
ο ο ον τένὶ ΛυΡΗ ον να 







Εικ. 18: 
Βέροια, Ανάσταση Χριστού. Η κτητορική επιγραφή µε την αναφορά του 
ζωγράφου Μαλλιέργη. 


ο πας 
βλθώμτΟΡΛΗΕΊΗ, 
ΠΤΗΜΟΠΟΛΗΗΓ 


οἱ 
η) ο. ον 




















ης. Ί9α και β: 

Γεωργία, Οαἰεπάζίεῖια. 

Η ελληνική και οι γεωργιανές επιγραφές που αναφέρουν τον Μωνσταντινου- 
πολίτη ζωγράφο Μανουήλ Βυγενικό. 


















































144 ΤΟ ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ 





γούς-παραγγελιοδότες από τη µια µεριά και τους απλούς τεχνίτες από 
την άλλη. 

Οι σπάνιες εξαιρέσεις στον κανόνα αυτό θα πρέπει, κατά τη γνώµη 
µου, να ερμηνευθούν μάλλον ως επιθυμία του πτήτορα να προσδώσει 
πρόσθετο κύρος στη χορηγία του µέσω της ικανότητας χαι της φήμης 
του ζωγράφου. Στην κτητορική επιγραφή του ναού της Ανάστασης του 
Χριστού στη Βέροια (1315) για παράδειγµα {εικ. 18). οι μοναδικοί για 
τα θυζαντινά δεδοµένα επαινετικοί στίχοι για τον ζωγράφο Καλλιέργη, 
που χαρακτηρίζεται στην επιγραφή ὡς ὅλης Θεταλίας ἄριστοίς) ζο- 
γράφος, θα πρέπει μάλλον να αποδοθούν στην πρόθεση της συζύγου 
του κτήτορα, που ανέλαθε την ολοκλήρωση του ναού µετά τον θάνατο 
του άντρα της, να τιμήσει τη μνήμη του µε ένα έργο εξαιρετικής ποιότη- 
τας, εχτελεσµένο από τον καλύτερο ζωγράφο όλης τῆς περιοχής.” 

Μία άλλη σπάνια περίπτωση διάκρισης του ζωγράφου αντιπροσω- 
πεύεται στον ναό της ΟαΙεπάζίσμα στη Γεωργία, που χρονολογείται µετα- 
Εύ των ετών 1384 και 13906. Τρεις επιγραφές, µία στα ελληνικά και δύο 
στα γεωργιανά, τοποθετημένες σε περίοπτες θέσεις του ναού {στους δυ- 
τικούς πεσσούς) αναφέρουν τον ζωγράφο Μανουήλ Ευγενικό, τον 
οποίο έφεραν από την Κωνσταντινούπολη δύο Γεωργιανοί μοναχοί κα- 
τά παραγγελία του άρχοντα της Μιγκρελίας ΝαπιεΚ 1 Ὠαάίαπί (εικ. 19α- 
ϐ). Η ελληνική επιγραφή αναφέρει: «« [4/έησι[ς τοῦ/ δοῦλου τοῦ 
Θ(εο)ῦ καὶ ἀμαρτολου Μανουήλ του Εὐγε[νι]/ιοῦ του ζογράφου, του 
στ[ορήσαν//τος τον ναων ἐτοῦτ [ον καὶ]/ ἐλθῶντος ἄπε την ([Κων- 
σταν/τηνόπολην. "Ηγ/ουν...μο/]/ναχοῦς ἔστηλε [....]/ του κόσμου ἐ[νε- 
χεν ἄρχων] /Βάμεκ ὀνόματη, τῶν [δὲ μοναχῶν]/ τα ονόματα ταύτα: 
Κο[παλιᾶς]/ ὁ Μαχαρεόθελης κε ᾽Αν [δρόνι/κος ὁ Καπισουλάς. Κε ὁ 
[ἀναγινώσκωνή τήν γραφήν ταύτην ἀἆς ἔνξ[ηταί]/ µου του ἁμαρτολοῦ 
[αἱ πάν]/των τῶν χρυστηαν[ῶν, ἀμήν-]. Ανάλογου περιεχοµένου είναι 
και οι επιγραφές που έχουν συνταχθεί στα γεωργιανά. Γίνεται εποµέ- 
γως φανερό ότι ο φιλόδοξος πρίγκιπας της Μιγκρελἰίας ήταν προφα- 





36 Στ. Πελεκανίδης, Καλλιέργης ὅλης Θετταλίας ἄριστος ζωγράφος, ᾿Αθῆναι 1973. 
σσ. 7-12. Θ. Παπαζῶτος, 'Η Βέροια καί οἱ ναοί της (11ος-ἶδος αι.), Αθήνα 19984, 
σσ. 100-102, 172-174 (µε προηγούµενη θιόλιογραφία). Ο Παπαζώτος, ό.π., σ. 172, 
αμϕισθητεί αν η Ευφροσύνη, χήρα του Ἐένου Ψαλιδά, επιμελήθηκε και τον γραπτό 
διάκοσμο του ναού. Πιστεύει, αντίθετα, ότι μάλλον ο Ιγνάτιος Καλόθετος, δεύτερος 
κτήτορας τῆς µονής από τον Φεθρουάριο του 1314, είχετις προσόάσεις για να καλέ- 
σει τον Καλλιέργη για τη διακόσμηση του ναού. Ωστόσο ο Καλόθετος δεν αναγρά- 
φεται καθόλου στην κτητορική επιγραφή όπου αναφέρεται ότι ο μεν Ἐένος ἵΨαλι- 
δάς ἐγείρει τον ναόν, η δε Ευφροσύνη τοῦτον ἐκπληροῖ, δηλαδή ολοκληρώνει. 

3η Ἰηρα ΓοτάκΚἰραπίάσε, «Ι.α ρεἰηίμτε 4ε Τεα]επά]κμα. Ρεϊπίτε ΟΥτ Μαπιε] Ειρφεπίκος», 1ε 
Φυπιροσίµηι [πίογπα[ίοπα] 5µΥ 1’ Αγί 6έογβίοῃ, ΤΟΙΙ5Ι 1977, σσ. 1-16. Ἡ ἴδια, Κοορὶς ν 
6αἰεπάξίσμα, ΤΟΙΙ5Ι 1992, σ. 12 κ.ε. Η. Βεμ]πα, «Τε ρεἰπίτε ΜαπιεΙ Ἑπρεπίκος 4ε 
Οοπείαππορἰο, επ Οόοτσίε», (αἡΑγοῇ, 25 (1979), σσ. 105-106, εικ. 2. Ταπία Ψειπικης, 
«Τε ἀέοοτ ἁά 5αποίμαίτε 4ε Ι᾿όρ]ίδε 4ε (αἰεπάζίκμα», (6αἡΑγοῇ, 36 (19868), σσ. 137-159, 
εικ. 1-4. Πρ6λ. ΡΙΡ, αρ. 6192. 
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νώς εξαιρετικά υπερήφανος που κατάφερε να καλέσει έναν φημισμένο 
τεχνίτη από την ἴδια την πρωτεύουσα του Βυζαντίου για να διακοσµή- 
σει τον ναό του, γεγονός που µε έµφαση εξαίρει στις επιγραφές. 

Μολονότι ένα μικρό µόνο ποσοστό των πτητορικών επιγραφών τής 
ύστερης θυζαντινής περιόδου --το οποίο μόλις υπερθαίνει το 1536 του συ- 
νολικού αριθμού των παραδειγµάτων που έχουν διασωθείὀξ-- κάνει μνεία 
των ζωγράφων, είναι δυνατόν να αντληθούν μερικές ακόµα πληροφο- 
ρίες απὀ τα κείµενα των επιγραφών. Το όνοµα των ζωγράφων ή ιστο- 
ριογράφων ακολουθεί την έκφραση διὰ χειρός, διὰ χειρῶν ή ὑπὸ χειρός. 
Μνεία του ζωγράφου γίνεται στο τέλος του κειµένου, σε απόσταση από 
το όνοµα του κτήτορα, ο οποίος αποτελεί πάντα το πρωταγωνιστικό 
πρόσωπο της επιγραφής. Γνωρίζω µόνο µία εξαίρεση στον κανόνα αυτό 
από το τελευταίο τέταρτο του {5ου αι.. Πρόκειται για τον Κρητικό ζω- 
γράφο Γεώργιο Προθατόπονυλο, που αναφέρεται πριν από τους κτήτορες 
και στις τρεις επιγραφές από τις οποίες µας είναι γνωστός.» 

Το όνομα του ζωγράφου συνοδεύεται κατά κανόνα απὀ ένα επίθετο 
που εκφράζει ταπεινοφροσύνη και σεμνότητα, όπως ἁμαρτωλός,Ώ τα- 
πεινός ἄτεχνος, χωρικός,3 χωρικοπρόφορος,” οἰκτρός,» τάχα καὶ 
ζωγράφος ἡ ἱστοριογράφος.ὁ 


3 Το ποσοστό αυτό κυμαίνεται γύρω στο 2236 για τους ναούς τής Κρήτης και γύρω 
στο 10326 για τα μνημεία που έχουν διασωθεί σε άλλες περιοχές. 

3 Άγιος Γεώργιος στο Κουστογέρακο Σελίνου (1488). Άγιος Γεώργιος στα Κάτω 
Φλώρια Σελίνου (1497) και Άγιος Ονούφριος Καμπανού Σελίνου (τέλος 15ου/αρχές 
Ίδου αι.), Οετο]ᾶ, Μοη. Υοπειί, 1Ν. σ. 470, αρ. 54, σ. 449. αρ. 23, σ. 468, αρ. 49. 

“0. Η έκφραση αυτή είναι πολύ συνηθισμένη παν απαντά σε µεγάλο αριθµό επιγραφών, π. 
χ. 6α]επάλίομα (1384-06), ϐλ. παραπάνω, σημ. 27: Άγιος Νικόλαος στα Μαριτσά Ρόδου 
(4434/35): ϐθλ. παραπάνω, σημ. 29: Άγιος Νικόλαος στη Μονή Σελίνου, Κρήτη (1315): 
«ετοία, Μοῃ. Υοπε!, ΤΝ, σ. 470, αρ. 53: Άγιος Γεώργιος στους Ανύδρους Σελίνου (1323): 
στο ίδιο, σσ. 443-444, αρ.15' Άγιος Νικόλαος στη Μάζα Αποπορώνου (1325/26): στο 
ίδιο, σσ. 429-430, αρ. 5' Αρχάγγελος Μιχαήλ στα Καδαλαριανά Καντάνου Σελίνου 
(1327/28): στο ἐδιο, σα. 453. αρ. 28: Παναγία στο Κακοδίχι Σελίνου (1331/32): στο ίδιο, 
σσ. 462-463. αρ. 41: Παναγία Σκαφιδιανή στο Προδρόµι Σελίνου (1347): στο ίδιο, σσ. 
441-448, αρ. 21: Άγιος Ιωάννης στο Προδρόµι Σελίνου (14ος/15ος αι.): στο ίδιο, σ. 441, 
αρ. 20: Αρχάγγελος Μιχαήλ στο Κούνενι Κισσάμου (14ος/15ος αι.): στο ίδιο, σσ. 416- 
417, αρ. 13: Άγιος Γεώργιος στον Αλικιανό Χανίων (1429/30): στο ίδιο, σ. 420, αρ. 4’ 
Άγιος Γεώργιος στην Καλαμιού Σελίνου (1441): στο ίδιο, σ. 437, αρ. 9' Άγιος Κωνστα- 
ντίνος στο Αόδού Πεδιάδας (1445): στο ίδιο, σ. 513. αρ. 14: Άγιος Γεώργιος στην 
Απάνω Σύμη Βιάννου (µετά το 1453): στο ίδιο. σ. 578, αρ. 10: Άγιος Γεώργιος στην 
Αγία Ειρήνη Σελίνου (1460/61): στο ίδιο, σσ. 464-465. αρ. 44. 

Π.χ. στον νάρθηκα της Παναγίας Φορθιώτισσας στην Ασίνου. Κύπρος (1332/33), 
6λ. παραπάνω, σημ. 31. 

3 Π.χ. στον Άγιο Κωνσταντίνο στο Αδδού Πεδιάδας (1445), Οετοία, Μοη. Ψεηείί, ΤΝ, 
σ.5132. αρ. 14. 

4 Π.χ. στον Άγιο Γεώργιο στη Σχκλαθοπούλα Σελίνου (1290), στο ίδιο. σ. 431-432, αρ. 
1. Πρ6λ. Δάμπρος, «Ἕλληνες ἁγιογράφου» (6λ. σημ. 20), σο. 277-215. αρ. 4. Ο 
ίδιος, «Δύο Ἕλληνες ζωγράφοι πρὸ τῆς ᾽Αλώσεως». ΝΕ, 7 (1910), σ. 488. 

4 Στο παρεχκλήσι του Αγίου Ιωάννη του Προδρόμου στην Αγία Σοφία της Αχρίδας 
(1347-50), 6λ. παραπάνω, σημ. 15. Ο 6. δαροςό, Ζορτα[, 5 (1974), σ. 47, ερμηνεύει τη 
λέξη χωρικοπρόφορος ως "“οοπάποίειτ ἆπ «ποευτ”., πιστεύω, όμως, ότι μάλλον χρησι- 
µοποιείται ως συνώνυμο του «χωρικὸς», µε την έννοια δηλαδή του ανθρώπου που 
μιλάει µε χωριάτικη προφορά. 

3 Π.χ. στο καθολικό τῆς μονής της Γιοοςἰπία (1403). 6λ. παραπάνω, σημ. 11. 

4 Π.χ. στον Άγιο Νικόλαο στα Μαριτσά Ρόδου (1434/45): 6λ. παραπάνω, σημ. 29: 
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Οι λόγοι που ὠθούν τους ζωγράφους να μνημονεύσουν το όνομά 
τους στις επιγραφές των ναών, κυρίως μάλιστα σε αυτές που έχουν τη 
µορφή επικλήσεων, δεν διαφέρουν από τις προθέσεις και τις ελπίδες 
που οδηγούν τους χορηγούς στη δωρεά τους. Όπως οι χτήτορες έτσι και 
οι ζωγράφοι επιθυμούν να εξασφαλίσουν άφεση των αμαρτιών τους 
κατά την ηµέρα της Κρίσεως µε συνεχείς προσευχές για τη σωτηρία της 
ψυχής τους. Οι συνηθέστερες εκφράσεις των επιγραφών που φανερώ- 
γουν την ικεσία του ζωγράφου προς τον Θεό για συγχώρήηση είναι; ὁ 
Θεὸς συγχωρέσοι τον ή συγχώρησον αὐτῷ ἐν ἡμέρᾳ κρίσεως. Παράλ- 
ληλα συχνά απευθύνονται οι ζωγράφοι προς τον ιερέα του ναού ή τους 
πιστούς παρακαλώντας για προσευχές µε εχφράσεις όπως µνήσθητι, 
θύτα, τοῦ ζωγράφου" ή καὶ οἳ ἀναγιγνώσκοντες εὔχεσθε διὰ τὸν Κύ- 
ριον”) ή καὶ ὁ ἀναγιγνώσκων τὴν γραφὴν ταύτην ἄς εὔξηταίμου τοῦ 
ἁμαρτωλοῦ καὶ πάντων τῶν Χριστιανῶν 5 

Αξιοσημµείωτες για τη θέση του ζωγράφου στην κοινωνία της Πα- 
λαιολόγειας περιόδου εἶναι οι επιγραφιχές μαρτυρίες που αναφέρουν 
ότι το επάγγελµα του ζωγράφου ασκούσαν µέλη του κλήρου! «ιερείς, 
διάκονοι και αναγνώστες”ζ- καθώς και μοναχοί, ιεροµόναχοι και σπα- 


Παναγία Φορθιώτισσα στην Ασίνου (1332/33): ϐθλ. παραπάνω σημ. 31: Αρχάγγελο 
Μιχαήλ στα Καθαλαριανά Καντάνου Σελίνου (1327/28): Οετοῖα, Μο. Υεπειὶ, ΤΝ. σ. 
453, αρ. 28: Παναγία στο Κακοδίκι Σελίνου (1331/32): στο ίδιο, σσ. 462-463. αρ. 41. 
Για ανάλογες εκφράσεις ταπεινοφροσύνης που χαρακτηρίξουν γραφείς ϐλ. Ο. 
ἨΜεηάε!, «Ώἱε ταπεινότης 4ος σΠεομἰδοπεη Φομγείρεγπιδπε]ες», Β2, 43 (1950), σσ. 2590- 
266. 

4. Ναός Μεταμορφώσεως στα Μεσκλά Χανίων (1303), Οετοία, Μο. Ψεπειὶ, ΤΝ, σ. 426, 
αρ. 20.3Α. Κ. Ὀρλάνδος, «Δύο 6υζαντινά μνημεῖα τῆς Δυτικῆς Κρήτης», ΑΒΜΕ, 
δ (1955-56), σσ. 166-169. Παληομονάστηρο Αγίων Σαράντα στη Λακεδαίμονα, ϐλ. 
παραπάνω, σημ. 17. 

δ Βλ. παραπάνω, σημ. 20 και 21. 

3 Π.χ. ναός Αρχαγγέλου Μιχαήλ στον Πολεμίτα, Μέσα Μάνη (1278): 6λ. παραπάνω 
σημ. 33' Ναός Μεταμορφώσεως στα Μεσκλά Χανίων (1303): 6λ. παραπάνω σηµ. 47: 
Αγία Αικατερίνη στα Τρωδιανά Καντάνου Σελίνου (περίπου 1330): ἄετοῖα, Μοῃ. 
γεπειὶ, [Ν. σ. 453. αρ. 27' Άγιος Κωνσταντίνος στο Αόδού Πεδιάδας (1445): στο 
ίδιο, σ. 513, αρ. 14’ Άγιος Γεώργιος στην Ἔμπαρο Πεδιάδας (1436/37): στο ίδιο, σ. 
516, αρ. 20. 

5 ϱαἰεπάξίομα, ϐλ. παραπάνω, σ. 142. σημ. 37. 

Ἁ. Για κληρικούς που ασκούσαν παράλληλα ένα κοσμικό επάγγελμα, απὀ τον 4ο έως 
τον 12ο αι., θλ. Ὦ. 1. Οοπειαπίε]ος, «Ο]ετίος απά 5εομ]ατ Ῥτο[εςείοης ἵη {πε Ὦγζαπῆπε 
Οτο», Βυξαντινά, 13/1 (1955), σσ. 273-390. 

3. Περείς: π.χ. ο Μιχαήλ στον ναό της Παναγίας Αρχατού στη Νάξο (1285): 6λ. παρα- 
πάνω, σημ. 24: ο Αθανάσιος στον Άγιο Στέφανο Καστοριάς (1337/38): Α. Κ. 
Ορλάνδος, «Τὰ 6υζαντινὰ μνημεῖα τῆς Καστορίας», ΑΒΜΕ, 4 (1938), σ. 113, εικ. 
79: ο Ιωσήφ στην Αγία Αικατερίνη στα Τρωδιανά της Καντάνου Σελίνου (περίπου 
1330): ἄετοῖα, Μοη. Υοπεί, ΙΝ. σ. 453, αρ. 27: ο Ιωάννης Μουσούρος στον Άγιο Γεώρ- 
γιο Απάνω Βιάννου (1401): στο ίδιο, σ. 575, αρ. 6: ο Γεώργιος Παρτζάλης στον Άγιο 
Γεώργιο στην Καλαμιού Σελίνου (1441): στο ίδιο, σ. 437, αρ. 20. 4ιάκονοι: π.χ. ο Λε- 
όντιος στον ναό της Παναγίας Αράκου στα Λαγουδερά της Κύπρου (γύρω στο 
1330): 6λ. παραπάνω, σηµ. 22' ο ὑποδιάκονος Ιωάννης, γιος και θοηθός του ζωγρά- 


νο 
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γιότερα ηγούμενοι.” | 

Μία σπάνια περίπτωση ζωγράφου που κατείχε υψηλό εχκλήησιαστι- 
κό αξίωμα” αποτελεί ο Σέρθος ζωγράφος Ιωάννης (Ίονᾶη Ζορταβ), που 
υπήρξε μητροπολίτης µιας άγνωστης έδρας, ίσως της Πελαγονίας. Ο 
Ἰωάννης, ο οποίος μαρτυρείται σε δύο επιγραφές ὡς πρώτος πτήτωρ 
της μονής της Μεταμορφώσεως στο 7176, κοντά στον Πρίλαπο, μαζί µε 
τον αδελφό του, τον ιεροµόναχο Μακάριο, ζωγράφισε και υπέγραψε, 
το 1393/94, µία εικόνα του Χριστού για το τέμπλο της µονής στο Ζ176.5 
Το θασικότερο ζωραφικό ἐργο του είναι, ὠστόσο, η διακόσμηση του 
ναού του Αγίου Ανδρέα στην Τρέσκα (1388/89), που ιδρύθηκε από τον 
Ανδρέα, δευτερότοχο γιο του θασιλιά Υικαδίπ.δό Είναι χαρακτηριστικό 
ότι ο Ιωάννης, αν χαι μητροπολίτης και εξαίρετος ζωγράφος, που ξε- 
περνούσε κατά πολύ τους συγχρόνους του σε ταλέντο χαι μόρφωση, δεν 
αναφέρεται στην κτητορική επιγραφή του ναού, όπου εξαίρεται µόνο ο 
χορηγός. Το όνομά του εμφανίζεται, ακολουθώντας παλαιά παράδοση, 
σε µία σεμνή επίκληση γραμμένη πάνω απὀ την κόγχη της πρόθεσης 
μαξί µετο όνοµα του θοηθούτου, του μοναχού Γρηγορίου. 


φου Κώνσταντίνου, στο παρεκκλήσιο του Αγίου Ιωάννη Προδρόμου στην Αγία Σο- 
φία Αχρίδας (1347-50): 6λ. παραπάνω, σημ. 15: ο Ιωάννης, διάκονος και χαρτοφύ- 
λαξ του μητροπολιτικού ναού της Αχρίδας, 6λ. παρακάτω, σημ. 57. Αναγνώστες: 
π.χ. ο Νικόλαος στον ναό του Αγίου Γεωργίου στη Σχλαθοπούλα Σελίνου (1290): 
Οετοία, Μο. γοπει!, 1Ν, σσ. 431-432. αρ. 1. 

5 Μοναχοί: π.χ. ο Αέτιος στον ναό των Σαράντα Μαρτύρων κοντά στη Σόθεσο 
(δὄνίς) της Καππαδοκίας (1216-17): 6λ. παραπάνω, σημ. 27: ο Γρηγόριος, θοηθός 
του Μητροπολίτη Ιωάννη στον ναό του Αγίου Ανδρέα στην Τρέσκα, 6λ. παρακά- 
τω, σημ. 56. Ἱερομόναχοι: π.χ. ο Μακάριος, αδελφός του μητροπολίτη Ιωάννη, 6λ. 
παρακάτω, σημ. 55-56: ο ΙἸωαννίκιος στην Παναγία Ελεούσα στη Μεγάλη Πρέσπα 
(1409/10): όλ. παραπάνω, σημ. 16: ο Γερμανός και ο Νικόδημος στον ναό του Αγίου 
Γεωργίου στην Καρδίτσα της Βοιωτίας, µαζί µε τον Φλαμανδό Αντώνιο δε Φλάμα 
(511): Ν. Μετ, «Ἡ Φραγκικὴ ἐπιγραφὴ τῆς ἐν Βοιωτίᾳ Καρδίτσης», ΝΕ, 20 
(1926), σ. 380. Ο Γερμανός ήταν επίσης ηγούμενος του ναού, πρόλ. ΡΙΡ αρ. 38520, 
20553. 

Για παραδείγματα ερασιτεχνών ζωγράφων της µεσοθυζαντινής περιόδου που κα- 
τείχαν υψηλά αξιώματα -εκκλησιαστικά ή πολιτικά-- 6λ. Ν. Οἰκοποπιίάὸ», «Ι,᾽αγίίσίο - 
απηθίοιγ ἃ Βγζαποε», ΑΙδΙέ5, αγ[ίδαης, 1, σσ. 45-50. 

5 Υ. Ὀ]αΠό, «Εαάϊοπίσα ππιτορο]ία Ίοναηα Ζορτα[α», Ζοργα!, 3 (1969), σσ. 18-33. Ζοτίοα 
Ἱνκονίό, «Φινορίς 7 ΧΙΝ νεκα αἱ πιαηαςίίτα Ζτζε», Ζορτα!, 11 (1950), σσ. 68-52. δαδοᾶό, 
Ογἰάσκα »Ιἰκαγοχα ὑχοία (σημ. 16), σσ. 43-48. 195-196, εικ. 20-23. Μετά την κατάκτη- 
ση της περιοχής από τον Σουλτάνο Βαγιαζήτ Α΄ το 1395, ο Ἰωάννης και ο Μακά- 
ριος παραχώρησαν τη µονή του Ζ17ε στον παλαιό τους δουλοπάροικο Κωνσταντί- 
νο. Για τον μητροπολίτη και ζωγράφο Ιωάννη 6λ. Ιαάταηκα Ρτο]ονϊό, Βίε Κἰγοᾖε ἄθς 
ΗεΙίσεη Απάγεας απ ἄεν Τγοσκα, Ἁιεπ 1990 (αδηµοσίευτη διδακτορική διατριθή), σσ. 
49-50. Για τον Μακάριο δες παραπάνω, σημ. 11. 

δ Για τις επιγραφές του Αγίου Ανδρέα 6λ. Ναάα Ναξρα[-ΝΙΚμῄςκα, «Ρπ]ορ Ζᾳ πιαπας τοι 
5ν. Απάτε]α πα τεκα ΤτεςΚκα - πα Ὀτεροί πα εζετοίο ΜαίΚα», δροπιεΠίοί ζᾳ ογεάπονεΚονµαίᾳ { 
ροποναϊα ἰδίογί]α Πα Μακεάοπί[α, 1 (1975), σσ. 357-400. Ῥτοϊονίό, ό.π., σσ. 32-50, όπου 
περιλαμθάνεται η πιο πλήρης ανάγνωση και ανάλυση της επιγραφής µε την προγε- 
νέστερη θιθλιογραφία. 
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Ένα άλλο ενδιαφέρον παράδειγµα επιφανούς ζωγράφου φαίνεται 
ότι αποτελεί ο Ιωάννης, διάκονος της αρχιεπισκοπής της Αχρίδας. ο 
οποίος μαρτυρείται σε δύο επιγραφές του 13ου αι. 7 Η µία επιγραφή συ- 
νοδεύει την εικόνα του Αγίου Γεωργίου από τη Στρούγγα (1266/67) και 
μνημονεύει ὡς χορηγό και ζωγράφο έναν Ιωάννη, διάκονο και ρεφερεν- 
δάριο. Στη δεύτερη επιγραφή, την χτητορική του ναού του Αγίου Νικο- 
λάου στο Μαπαςίίτ (1271), αναφέρεται ένας Ιωάννης. διάκονος και ἐπὶ 
τῶν κρίσεων. Τα δύο αυτά πρόσωπα έχουν ταυτιστεί µε τον Ιωάννη Πε- 
διάσιµο, διάκονο και χαρτοφύλακα της αρχιεπισκοπής της Αχρίδας, ο 
οποίος ήταν ὕπατος τῶν φιλοσόφων και γνωστός συγγραφέας στα τέλη 
του 13ου/αρχές του 14ου αι. Ωστόσο η υπόθεση αυτή παραμένει αναπό- 
δεικτη αφού δεν είναι γνωστά αρκετά στοιχεία από τη ζωή του Πεδια- 
σίμου.8 

Οι πτητοριχές επιγραφές παρέχουν ενίοτε πληροφορίες για τον τό- 
πο καταγωγής των ζωγράφων προσφέροντας έτσι πολύτιμα στοιχεία 
για τις μετακινήσεις των εργαστηρίων. Σύμφωνα µε την επιγραφή της 
Αγίας Τριάδας στο Κρανίδι της Αργολίδας (1244), ο ζωγράφος Ιωάν- 
νης καταγόταν ἐκ µεγαλοπόλεως ᾿Αθηνῶν.” Ο ἰδιος ζωγράφος ανι- 
χνεύεται,͵ µε 6θάση τεχνοτροπικά κριτήρια, έναν χρόνο αργότερα στον 
ναό του Οσίου Ιωάννη Καλυθίτη στα Ψαχνά της Εύδοιας (1245).0 Ἡ 


5. Για τον ναό του Αγίου Νικολάου στο Μαπακιίτ θλ. Γ. Κοεο - Ρ. ΜΙΚονίό-ΡερεΚ, «Ι.α 
Ῥαφίμαιε ε δι. Νίςο]ας αι νί]ασε Μαπαςείτ ἆαπς Ια τέρίοπ ἆε Μοπίονο», Αοῑες ἄν Χε 
Οοπργὸς Ππιογπαίίοπαί 4 Ἐχμάον Βγταπήπες, Ιπίιαηδι! 1955 (1957), σσ. 138-140. Οι ίδιοι, 
Μαπαςιγ, δΚορ]ε 1958. σσ. 98-101. Για την εικόνα από τη Στρούγγα Υ.]. Ὀλυτίό, [69μ6 
4ε ὁοιροδίανίε, Βεορταά 1961, σσ. 18-19, 84, αρ. 3. πίν. ΠΠ. Ρ. ΜΙΗΚονΙό-Ρερεκ, «Ι.᾿ 
1οῦπε ἆε Φαϊπί 68ο:ρες ἀε Φίπιρα. Όευντε άἩ ρείπίτο Ίεαη», (α1ιΑ}ΟΝ, 19 (1969), σσ. 213- 
221. Κ. Βαιαδαπον, ΊΚοπε ἰΖ Μακεαομί]ε, δΚορ]ε 1969, σσ. ΧΙΝ, ΧΙ], πἰν. 10, 12. 
Θοτάαπα Βαδί6, {οόπες, Ρατὶς 1980, αρ. 9. Για τις επιγραφές Ε. Βατίδίό, «Ώνα ρτοΚκα 
παϊρίδα 17 Μαπαςίίτα ἰ βίαρο», ΖΥΙ, 8/2 (1964), Μέϊαηρες ϱ. ΟΦίτΟΡοΙΑΚΥ, Π1, σσ. 13-31. 
Πρόλ. Βιωτίό, Εγεσκεη, σσ. 20-21, 239-240, σημ. 12. Ο ίδιος, «ΙΓ ρεϊπίωτε ηχυταἰθ 
0γζαηΐπε Χ]]ε εἰ ΧΙΠ]ε αἰδοίες», Αεες αμ Χνο Οοπργὸς Ιπιεγπαιίοπαἰ ἆ Εἰιάες 
ΒγζαμΗΐπες, Αίλὸπες 1976 (1979), σ. 231. 6. Βαθίό, «Ρεϊπίτες πιωτα]ες ΡγΖληίϊπες» (6λ. 
σημ. 23). σσ. 357, 376. Πρ6λ. ΡΙΙΡ αρ. 8732. 

δ Τια τον Ιωάννη Πεδιάσιµο 6λ. τελευταία Ο. Ν. ΟοηκαπΗπἰάος. Πἰρῃεν Γαμσαιίοη ἵπ 
Βγζαµίίηι ἵπ (πε ΤΠἱγιθεηΙή απά Εαγν Εοιγίεοπίἠ ϐεπιμγίες (1204-σα. 1310) (Τεχις απά 
Φ[ιάίες Οἱ {πε ΗΙςίοτγ οἳ ΟΥρπις, ΧΙ) Νιοοδία 1952. σσ. 117-124. 

5 Γ. Σωτηρίου, «Ἡ "Αγία Τριὰς Κρανιδίου», ΕΕΒΣ, 3 (1926), σσ. 193-194, εικ. 3, 4. 
δορµία Καἱορίςςί-Ψοπί, Ώίο Κίγεμο ἀεγ Παρία Τγίαάα δεὶ Κγαπίαϊ ἵπ ἀεγ Αγροζς (1244) 
(ΜΙδοείΊαπεα Βγζαπιίπα Μοπασεηρία 20), Μιπεμεπ 1975, σσ. 2-4, εικ. 1, πίν. 1. Η ίδια, 
Βεάἰςαιοιγ [ποετίρίίοης, σσ. 64-65, αρ. 16, εικ. 2δ. ΡΠΙΠρρίάϊς-Βτααί, «[ηφοτίρίίοις ἁι 
Ῥέ]οροπηὲςε», σσ. 311-312. αρ. 54. πἰν. ΧΙΝν, 1. Ὀιυτιό-ΤεΙιουτίάου, Λαηιεπίγαρεπᾶε 
1ηδεΜΤΙΠεµ (σημ. 18). σσ. 67-68, αρ. 68. 

6 Για την επιγραφή του ναού΄Α. Σ. Ἰωάννου, Βυξαντινὲς τοιχογραφίες τῆς Εὐδοίας, 
1. Αθῆναι 1959. σ. ΧΝΠ, πίν. 6. Ἱ. Λιάπης, «Ἡ Μονὴ τοῦ "Αγίου Ἰωάννου Καλυθί- 
του παρὰ τὰ Ψαχνὰ Εὐθοίας», 4ΕΜ, 15 (1969), σ. 104, εικ. 19. Ο ίδιος, Μεσαιω- 
νικὰ μνημεῖα Εὐδοίας, ᾿Αθῆναι 1971, σ. 28, πἰν. 96. 1. Κοάετ, Νεργοροπῖε, (ΝΤΙΒ 1) 
ἨΠεπ 1973, σσ. 146, 164, αρ. 1, εικ. 70. Καἱορὶςεί- επ, Ρίο Κἰτομε ἄεν Παρία Τγἰαα, 
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Ρεχίτζα, που θρίσκεται στα όρια Μεσσηνίας και Αρκαδίας, ήταν σύμ- 
Φωνα µε την κτητορική επιγραφή ο τόπος καταγωγής των αδελφών Νι- 
κολάου χαι Θεοδώρου, στους οποίους οφείλεται ο ζωγραφικός διάκο- 
σµος των Αγίων Αναργύρων στην Κηπούλα της Μέσα Μάνης (1265).5ἱ 
Ο Γεώργιος Κωνσταντινιάνος, ο οποίος ζωγράφισε τον ναό του 
Αρχαγγέλου Μιχαήλ στον Πολεμίτα της Μέσα Μάνης το 1278, και κα- 
τά πάσα πιθανότητα την Παναγία στου Κοράκη στη γειτονική Μίνα, 
καταγόταν από χώρας τῆς ᾽Αγίας Θέκλης, κώμη που δεν έχει ώς τώρα 
ταυτιστεί.” Από την Κωνσταντινούπολη προερχόταν ο Μανουήλ Ευγε- 
νικός, ο περίφημος ζωγράφος της (αἱεπάλίομα, όπως αναφέρεται στις 
επιγραφές του ναού. 

Με θάση τις επιγραφές των ναών που μνημονεύουν ονόματα ζωγρά- 
φῶν και χρονολογικές ενδείξεις, είµαστε σήµερα σε θέση να παρακο- 
λουθήσουµε διαχρονικά την εξέλιξη ορισμένων ζωγράφων, όπως του 
Μιχαήλ Αστραπά και του Ευτυχίουό από το 1294/05 (Περίθλεπτος 
Αχρίδας) έως το 1317/18 (5ίατο Ναροπόπο) ή του Ιωάννη Παγωμένουόξ 
από το 1313/14 (Άγιος Γεώργιος στους Κομµητάδες Σφακίων) ὡς το 
1331/32 (Παναγία στο Κακοδίκι Σελίνου). 

Οι επιγραφές των ναών παρέχουν ελάχιστες πληροφορίες για την 
οργάνωση τῶν εργαστηρίἰων.ὀό Ωστόσο, απὀ τις αναφορές του θαθμού 


σσ. 211-315. Η ίδια, Βεάἱσαίογν [ηδογίριίοης, σσ. 83-84, αρ. 31, εικ. 52. ΜεΙίια 
Ἐπωπιαπυς], «Ὀὶς Ἐτεσκεη ἀετ Κίτοῃε ἄες Ηοσίος Ίοαπηες Καὶγριίος αὐξ Ἐωβοία», Βγσδ]αν, 
52 (1991), σ. 137. Για την τεχνοτροπική συγγένεια των τοιχογραφιών της Αγίας 
Τριάδας Κρανιδίου και του Οσίου Ιωάννη Καλυθίτη στα Ψαχνά ϐλ. Μαρία Σωτη- 
ρίου, «Ἡ πρώιµος παλαιολόγειος ἀναγέννησις εἰς τὰς χώρας καὶ τὰς νήσους τῆς 
Ἑλλάδος κατὰ τὸν 13ον αἰῶνα», 4 ΧΑ Ε, περ. Δ’, 4 (1964-65). σ. 261. Μ. ΟλαισἰάαΚὶς, 
«Αερεοίς ἀ4ε Ια ρεϊπίυτε πιηΓα]|ο αι ΧΙΠΠε 5ἰὲο]ε». ᾖ,᾽αγί θγζαπΗΙπ ἅμ ΧΙΠΙο οἰδείο, 
ΦΜΙρΡοΣίµηι 4 δορούαμἰ 1966, Βεορταά 1967, σσ. 67-68. Καἱοριςςί- Ψεπιί, Ώίε Κίνοᾖε ἄει 
Ηαρία Τγἱαάα, σσ. 4, 910-313. Ἐπιπιαπιε], ό.π., σ. 142. 

6 Βλ. παραπάνω, σημ. 22. 

6 Βλ. παραπάνω. σηµ. 33. Σοφία Καλοπίση-Βέρτη, «Ο ναός του Αρχαγγέλου Μιχαήλ 
στον Πολεμίτα της Μέσα Μάνης (1278)», Αντίφωνον. Αφιέρωμα στον καθηγητή Ν. 
Β. ἀρανδάκη, Θεσσαλονίκη 1994, σσ. 451-474. 

5 Ἑλ. παραπάνω, σημ. 37. 

6 Βλ. παραπάνω. σημ. 1. 

65 ΟετοΙα, Μοπ. Ψεπειὶ, Π. σσ. 308. 334, ΤΝ, σ. 429, αρ. 5, σ. 430, αρ. 6, σ. 443, αρ. 15. σ. 
453, αρ. 28. σσ. 462-463, αρ. 41, σ. 470, αρ. 53, σ. 472, αρ. 2. Κ. Καλοκύρης, «Ἰωάν- 
γης Παγωμένος, ὁ δυζαντινὸς ζωγράφος τοῦ ιδ αἰ.», ἄρητλρον, 12 (1958). σσ. 347- 
367. (64ἴαρεη. «Νιονί εἰεπομί» (σημ. 27). σ. 203. αρ. 5. Για τον Ιωάννη Παγωμένο ϐλ. 
τελευταία Αἰεχαηάτα Φµοτον, Ὠίε Ἠ/απάπια]εγείεπ ἆει Ιδαπηξς ΡαρβδΗΙΟΠΟΝ ἵπ Κἰγεᾖεη 
4εΥ εγσίεη Πᾶ]ιο ἄες 14. «Ἱαγλιιπᾶετις αι] Κγεία. Ῥοπη 1994 (διδακτορική διατριθή). 
Στον ναό της Παναγίας Σχκαφιδιανής, κοντά στο Προδρόµι (1347), το όνοµα του 
ζωγράφου θα πρέπει μάλλον να διαθαστεί Ιωακείμ παρά Ιωάννης (Παγωμένος). 
ετοΙΒ, ό.π., ΙΝ, σσ. 447-448. αρ. 21. Καλοκύρης, ό.π., σ. 347. Κ. Λασσιθιωτάκης, 
«Άγιος Γεώργιος ᾽Αννδριώτης», ΚρητΧρον, 13 (1959), σ. 143. Για ανάλογο παρά- 
δειγµα στον τοµέα της µικρογραφίας 6λ. Νεϊκοη, Τηεοάογε Ηαρἰορειγᾶες (σημ. 1). α. 
38 κ.ε. Ἡ εξέλιξη του Θεόδωρου Αγιοπετρίτη παρακολουθείται για τρεις δεκαετίες 
(4271/78-1307/08). 

66 Για την οργάνώση των εργαστηρίων των θυζαντινών τεχνιτών 6λ. Α. Καζµάαη - . 
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συγγένειας των συνεργαζόμενων ζωγράφων -αδελφοί, πατέρας και 
γιος, θείος και ανεψιός -- διαφαίνεται οργάνωση σε οικογενειακό επίπε- 
δο και διαδοχή τής τέχνης µέσα στην οικογένεια. Για παράδειγµα, οι 
ζωγράφοι Νικόλαος και Θεόδωρος που αναφέρονται στην κτητορική 
επιγραφή των Αγίων Αναργύρων Κηπούλας στη Μέσα Μάνη (1265) 
ήταν αδέλφια, όπως και οι ιεροµόναχοι Γερμανός και Νικόδημος που 
ζωγράφισαν τον Άγιο Γεώργιο Καρδίτσας στη Βοιωτία το 131157 Ο Γε- 
ώργιος Καλλιέργης αναφέρει τοὺς καλοὺς καὶ κοσµίους αὐταδέλφους 
του στην επιγραφή του Χριστού της Βέροιας (1315).5 Αδέλφια, σύμφω- 
να µε τη μαρτυρία των επιγραφών της Μονής στο ΖΙ7ε, ήταν και ο µή- 
τροπολίτης Ιωάννης και ο ιερομόναχος Μακάριος. Με τον γιο του ]ῶ- 
άννη συνεργάστηκε ο Κωνσταντίνος στην τοιχογράφηση του παρεχκλη- 
σίου του Αγίου Ιωάννη του Προδρόμου στην Αγία Σοφία Αχρίδας 
(1547-50).9 Ο Θεόδωρος Δανιήλ και ο ανιψιός του Μιχαήλ, Βενέρης 
δούλεψαν μαζί για τη διακόσμηση του ναού της Μεταμορφώσεως στα 
Μεσκλά Χανίων (1303). Στην ίδια οικογένεια ανήκαν ο Μανουήλ και 
ο Ιωάννης Φωκάς, ζωγράφοι που μαρτυρούνται στις επιγραφές τριών 
ναών της Κρήτης από το 1436/37 έωςλίγο µετά το 1453.3 

Είναι ακόµα χαρακτηριστικό ότι ο Άγγελος Ακοτάντος άφηνε µε τη 
διαθήκη του (1436) τα σύνεργα της τέχνης του -μεταξύ των οποίων τα 


Οοπνίαδ]ο, Βεορίο απά Ῥοννεγ ἵπ Βγζαπίίπι. Απ ΙπΙγοάμοΙίοη {ο Μοάεγη ΒγΖαΠίίπο διµά[θς, 
Ἠ/αςΠἰηπρίοη Ὦ.Ο. 1982, σ. 49. Νείροη, ό.π., σ. 120 κ.ε. 

6. Βλ. παραπάνω, σηµ. 32 και 52. 

6 Ἑλ. παραπάνω, σημ. 36. 

6 Βλ. παραπάνω, σημ. 55. 

Βλ. παραπάνω, σημ. 15. 

π. Βλ. παραπάνω, σημ. 47. Για τους ζωγράφους Βενέρη 6λ. Σ. Ν. Μαδεράκης, «Οἱ 
κρητικοὶ ἁγιογράφοι Θεόδωρος-Δανιὴλ, Βενέρης καὶ Μιχαἡλ Βενέρης», Πεπραγ- 
µένα τοῦ 4΄ 4ιεθνοῦς Κρητολογικοῦ Συνεδρίου, (Ἡράκλειον 1976). Β’, ᾿Αθῆναι 
19681, σσ. 155-179. 6αΜαραῃ, «ΝιονΙ εἰεηοΠῖ» (σημ. 27). σ. 203, αρ. 1-2. Πρθ6λ. ΡΙΡ αρ. 
2601, 5151. 

1 Στον Άγιο Κωνσταντίνο Α6δού (1445) αναφέρονται οι δύο ζωγράφοι Μανουήλ και 
Ἰωάννης Φωκάς, ἄετοῖα, Μο. Ψεπειὶ, ΤΝ, σ. 513. αρ. 14, στον Άγιο Γεώργιο Άνω Σύ- 
µης Βιάννου (µετά το 1453) η κτητορική επιγραφή μνημονεύει µόνο τον Μανουήλ, 
Φωκά, στο ίδιο, σ. 518. αρ. 10, Ε. Μπορμπουδάκης, «Ο ναὸς τοῦ "Αγίου Γεωργίου 
᾽Απάνω Σύμης Βιάννου», Πεπραγµένα τοῦ Γ΄ Διεθνοῦς Κρητολογικού Συνεδρίου, 
Ῥέθυμνον 1971, Β’,᾿Αθῆναι 1974. σσ. 225-226. Ένας τρίτος ζωγράφος, ο Σταµάθης, 
διαθάστηκε από τον Οετο]α, στο ίδιο, σ. 516, αρ. 20, στην επιγραφή του Αγίου Γεωργί- 
ου Εμπάρου (1435/36), στην οποία αναφέρεται πάλι ο Μανουήλ Φωκάς. Ο Κ. Καλο- 
πύρης, Αἱ δυξαντιναὶ τοιχογραφίαι τῆς Κρήτης, ᾿Αθῆναι 1975, σ. 50, διόρθωσε την 
ανάγνωση ἐμοῦ Σταµάθη του Οετοία µε το επίθετο τ[οῦ/ ἀμαθῆ. Τη διόρθωση δέχο- 
γται ο Μπορμπουδάκης, ό.π., σ. 226, σημ. 23, και η ΤῃαΙία (ουπιᾶ-Ρείεεοή, «ΜαπιιεΙ 
8πά 1οῦη ῬμοΚας απά Απεϊσιῖο Ῥετεοπα]Ιίγ ἵῃ Ἱ.αἴε Βγζαπίίπε Ραϊπῆηρ», Οεσια 22 (1983), σσ. 
160-163, σημ. 7, στη σελ. 170. Είναι πάντως ενδιαφέρον να σημειωθεί ότι ο 0ααραῃ, 
«Νιονί εἰεποΠί», σ. 206, αρ. 69-71, θρίσκει σε νοταριακά έγγραφα του Χάνδακα που 
χρονολογούνται μεταξύ 1436 και 1454 τρεις ζωγράφους µε το επίθετο Φωκάς: τον 
Μανουήλ, τον Σταμάτη, γιο του Μανουήλ, και τον Ιωάννη, γιο του Σταμάτη. 
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τεσενιάσµατα τουτέστιν τα σκιάσµατά του-- στο αγέννητο ακόµα παιδί 
του, µε την προὐπόθεση ότι θα γεννιόταν αγόρι και ότι θα γινόταν ζω- 
γράφος. Αλλιώτικα τα σύνεργά του θα τα κληρονομούσε ο αδελφός του 
Ιωάννης, που ήταν επίσης ζωγράφος.” 

Ἡ τέχνη της τοιχογραφίας ήταν κατά αποκλειστικότητα αντρική 
δουλειά. Σε καμία επιγραφή ναού δεν αναφέρεται γυναικείο όνοµα, γε- 
γογός εύλογο για τις κοινωνικές αντιλήψεις του Μεσαίωνα. Οι ελάχι- 
στες µνείες γυναικών - ζωγράφων στις θυζαντινές πηγές αναφέρονται 
αποκλειστικά στη ζωγραφική των εικόνων χαι πιθανόν στην εικονο- 
γράφηση χειρογράφων, εργασίες δηλαδή που διεχπεραιώνονταν στο 
σπίτι ή στο εργαστήριο και δεν απαιτούσαν μετακινήσεις. Το γνωστότε- 
ρο παράδειγµα γυναίκας αντιγραφέα κωδίκων, ίσως και µικρογράφου, 
στην υστεροθυζαντινή περίοδο είναι η Ειρήνη, που υπήρξε χόρη και 
θοηθός του Θεσσαλονικέα γραφέα χαι µικρογράφου Θεόδωρου Αγιο- 
πετρίτη, στα τέλη του 13ου αι.” Αχόµα παραδίδεται µία Μαρία, ζω- 
γράφος εικόνων στη Γεωργία στο μεταίχμιο του Ί4ου προς τον 15ο αι.ὁ 

Ελάχιστες είναι οι πληροφορίες ή μάλλον οι ενδείξεις που παρέχουν 
οι επιγραφές των ναών σχετικά µε τη μαθητεία των ζωγράφων."ὁ Σε πο- 
λύ λίγα παραδείγματα αναφέρεται ο κύριος ζωγράφος µε τον µαθητή 
του, ὀπως στους Αγίους Αναργύρους της Κηπούλας στη Μάνη (1265): 
«.Ετ[ελει]όθι δε ήπο χιρός καμοῦ Νηκολάου του ἠστωριογράφου ..... 
[ἅμα) το αυταδελφο κ(αἰ) µαθ[ητου µου Θεοδόρου.” Σε άλλες περι- 
πτώσεις ο μαθητής αναφέρει το όνοµα του δασκάλου του, ασφαλώς 
από περηφάνια και για να τον τιμήσει. Για παράδειγµα, στον ναό της 
Παναγίας στο (Ιοβοκο της Πρέσπας (τέλος του 14ου αι.) ο ζωγράφος 
υπογράφει Αλέξιος, ο μαθητής του Ιωάννη του ζωγράφου.ἳ Στο Ὀδῖςι 
της Γεωργίας (6΄ μισό 14ου αι.), στη σκηνή του Μυστικού Δείπνου που 
κοσμεί την αψίδα του ναού του Αγίου Γεωργίου, είναι γραμμένη στα 
γεωργιανά η επιγραφή: Στο όνοµα του Κυρίου, ή µονή αυτή ιστοριογρα- 





3 Μ. Ἰ. Μανούσακας, «Ἡ διαθήκη τοῦ ᾿᾽Αγγέλου ᾽Ακοτάντου (1436), ἀγνώστου 
Κρητικοῦ ζωγράφου», 4ΧΑΕ, περ. Δ’, 2 (1960-61), σσ. 139-151. κυρίως σσ. 147. 22- 
24. Για τον Άγγελο Ακοτάντο ϐ6λ. Μαρία Βασιλάκη-Μαυρακάκη, «Ὁ ζωγράφος 
"Αγγελος Άκοτάντος: τὸ ἔργο καὶ ἡ διαθήκη του (1436)». Θησαυρίσματα. 18 
(1981). σσ. 290-298. Πρόλ. ΡΙΙΡ αρ. 13318. 

4 Νείκοπ, ΤΗεοᾶογε Ηαριορειγήες (σημ. 1), σσ. 122-123. Για παράδειγµα γυναίκας ζω- 
γράφου στην παλαιοχριστιανική περίοδο 6λ. Παναγιώτα Ασημακοπούλου-Ατζα- 
κά, «Μνείες καλλιτεχνών και τεχνιτών σε κείµενα της παλαιοχριστιανικής περιό- 
δου», Αφιέρωμα στον Εμμανουήλ Κριαρά, Θεσσαλονίκη 1988, σ. 306. 

7. ΡΙΡ αρ. 16894. 

76. Πρ6λ. Νείκοη, ό.π., σ. 124 κ.ε. 

Βλ. παραπάνω, σηµ. 22. 

πδ Ὀμσίό, ΕγεΙΚΡΗ (6λ. σημ. 2). σσ. 131-132. Ὀ. Ναροτη!, «Ώὶε Ἐπιρίεμαπρ ἆετ Ἰλ/απάπια]ετεῖ 
ππά Πάεπιβζίετιπρ ἴητεος Μαϊεις ηᾶςΗ ἄει ΕτεςΚο-[πςοηίῇ {π ἀετ ΚἰΤοΠο ον. ΒαζΙΙίμε ἵπ 
Ροπή δίοίν (6οἱ{ νοη Κοίοτ)», Ζοργα/, 9 (1978). σ. 47, σημ. 39. 
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Φήθηκε από το χέρι του Γερασίμου, του µαθητή του ταπεινού 4αμια- 
νού.” 

Πολύ πλουσιότερες και ακριθέστερες πληροφορίες για τις συνθήκες 
µαθητείας των ζωγράφων παρέχουν τα συμόολαιογραφικά έγγραφα 
του 14ου και 15ου αι. που προέρχονται από τη θενετοκρατούμενη Κρή- 
τη και τη Δαλματία. Ἡ μαθητεία διαρκούσε από ένα έως δέκα χρόνια. 
Ο μαθητευόμενος είχε την υποχρέωση, σύμφωνα µε τα συµθόλαια, να 
υπηρετεί τον κύριο και δάσκαλό του µέρα και νύχτα, πιστά και χωρίς 
δόλο (Όοπα [ά6, σἶπο [γαιιᾶε αἱ πια]ο ἱπρεπίο). Ο δάσκαλος µε τη σειρά του 
ήταν υποχρεωμένος να του διδάξει καλά την τέχνη και να του προµη- 
θεύει στέγη, τροφή, ενδύματα και υπόδηση. Σε ένα συµμθόλαιο του 
Ανδρέα Παθία (1499) ο ζωγράφος ανέλαθε να διδάξει έναν νεαρό Βε- 
γετό όχι µόνο την τέχνη του αλλά και τα ελληνικά γράμματα (16 Ιείγο 
ΦγεςΠ6).δἳ 

Οι επιγραφές των ναών παρέχουν ελάχιστες πληροφορίες για το κό- 
στος τῆς τοιχογράφησης ενός ναού ή για την αµοιδή των ζωγράφων. 
Σύμφωνα µε την πτητορική επιγραφή στην Κηπούλα της Μάνης, οι 
κτήτορες τής εκκλησίας των Αγίων Αναργύρων πρόσφεραν το έτος 
1265 για την ανέγερση και διακόσμηση του ναού, ο οποίος διατηρείται 
ὡς σήµερα καί έχει διαστάσεις 4 χ 2.40 µ. περίπου, δεκατεσσεράµισι 
χρυσά νομµίσμµατα.ξ Δεν είµαστε, ὠστόσο, σε θέση να γνωρίζουμε ποιο 
ποσοστό απὀ το ποσό αυτό εκπροσωπεί την αμοιθή των ζωγράφων. Εἰ- 
ναι επίσης πιθανό οι ζωγράφοι να αμείφθηκαν σε είδος χωρίς αυτό να 
αναφέρεται στην επιγραφή. Το 1365/69 το κόστος για τη διακόσμηση 
ενός προσκτίσµατος που προστέθηκε στο δυτικό τµήµα της µονής του 


7 Για τη μετάφραση αυτή 6λ. Υ. Βετίάζε, «ΚΚπιεπί ολιιάοδπίκα ν [0ἱ5ἱ», 1εγα γι] 
δακαγίνειο, ΤΟΙΙςΙ 12. 05. 1978. Αντίθετα, ο 5. ΑπιγαπαδνιΗ, σγμσἰμαχί] ομάοζμίκ 
Βαγιίαπε, ΤΟΙΙΙςὶ 1974, σσ. 31-32. μεταφράζει: «Στο όνοµα του Κυρίου ο φτωχός 
αμαρτωλός Δαμιανός, µαθητής του Γερασίμου, διακόσµησε τη µονή αυτή µε άγιες 
εικόνες». Ωστόσο, δεν έχει ακόµα διευκρινιστεί εάν ο Δαμιανός που μνημονεύεται 
στην επιγραφή, κατά την ορθή ανάγνωση, ὡς δάσκαλος του Γερασίμου είχε την 
ιδιότητα του ζωγράφου ή εάν --πιθανότερα-- ήταν µία σηµαίνουσα εκκλησιαστική ή 
πνευματική προσωπικότητα. 

δν Μ. ζαἴίαραη, «Νπονί ἀοοιπιεπί Πσιατάαπᾶ ρ] οτί οτείεςί ἆαὶ 1300 αἱ 1500», Πεπραγµένα 
Β’ Διεθνοῦς Κρητολογικοῦ Συνεδρίου, Χανιά 1966, Τ’, ᾿Αθῆναι 1968, σσ. 29-46. Ο 
ἰδιος, «Νιονί εἰεποβί» (σημ. 27). σσ. 202-235. 1. Ταάϊό, 6γαᾶΐα ο εΙἰκατσκο] ἔκοιί 
Βιδγονπίκη ΧΙΙ -ΧΥ]Πν. (Μοπιπιεπία τες ρΙοίοτίας ταρυκδίπας Πσίταπίία, α ΧΠΙ αά ΧΥΙ 
«αοου]υπι) 1, 1284-1499, Βεορταά 1952, σσ. 16, 22, 25. ΜΙτκονίό, «ΠΏἰε Ικοποι ἆοτ 
βπιεοΠἰδοπεη Μα]ετ ἵπ 1αροδ]αννίεη» (σημ. 14). σ. 316 κ.ε. Β. Κτεκίό, Βιῤγονπὶκ (Καριισε) 
εἰ 1ε Γιεναπί αμ Μογεπ Αε (Ώοευππεπίς οἱ Εεομετοῄῃος, 5ου Ια ἀἰτεοίίοη ἆε Ρ. [.Απιετ]ε, Υ), 
Ῥαπίς - Τα Ηᾶγε 1961, σ. 128, Εόρεειες, αρ. 268, 270, 326, 373, 371, 384. 

δν «αἴαραῃ, «Νιονί εἰεποβί» (σημ. 27), σ. 222, αρ. 21. 

δὲ Βλ. παραπάνω, σημ. 22. Για συγκρίσεις µε τιµές εικόνων και άλλων αντικειμένων 
δες Ν, Οἰκοποπιίάες, «Τπε ΗοΙγ Ιοοῃ ἂς 4η Απεεῖ», ΓΟΡ. 45 (1991), σ. 38. 
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Ζτ7ο ανήλθε, σύµφωνα µε την επιγραφή, σε τριάντα υπέρπυρα.Ὀ Δεν δι- 
ευκρινίζεται όµως πόσο κόστισαν τα υλικά και πόσο πήραν οι ζωγρά- 
φοι. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει µία γραπτή επιγραφή στον 
εξωνάρθηκα του ναού της Παναγίας 1 /ενίόκα στο Ῥηήστεπ (Πρισδρίανα). 
που ιδρύθηκε απὀ τον κράλη Μιιίπ το 1306/1307. Ἡ επιγραφή αναφέ- 
ρει, µε την ευκαιρία του καθορισμού ελεημοσύνης στους φτωχούς και 
ξένους στην είσοδο του ναού, ότι οι πρωτοµάστορες του ναού, ο Οικο- 
δόμος Νικόλαος χαι ο ζωγράφος Αστραπάς, έλαθαν την αµοιόδή τους 
σε εἰδος (αλεύρι, αλάτι κ.λπ.) 

Αντίθετα, πλούσιες και λεπτοµερειαχές εἰναι οι πληροφορίες που 
αντλούμε απὀ τα έγγραφα για τους όρους συμφωνίας μεταξύ παραγγε- 
λιοδότη και ζωγράφου στην Κρήτη του 14ου και 15ου αι. Καθορίζο- 
νται επακριθώς η ποιότητα των χρωμάτων που παρέχει ο ζωγράφος, 
τα έξοδα που αναλαμθάνει ο παραγγελιοδότης -π.χ. διατροφή και µε- 
τακίνηση των συνεργείων-- η ημερομηνία έναρξης και οι προθεσμίες λή- 
ξης του έργου καθώς και οι ρήτρες σε περίπτωση που ο ζωγράφος δεν 
είναι σε θέση να παραδώσει ολοκληρωμένο το έργο στη συμφωνηµένη 
προθεσµία. Συµφωνείται επίσης ο τρόπος πληρωμής του ζωγράφου -- 
προπληρωµή, ενδιάµεση καταθολή χρημάτων και εξόφληση. Ἡ αμοιδή 
του ζωγράφου κατά τον 149 και 15ο αι. κυμαίνεται στα έγγραφα από 
δώδεκα έως εκατό υπέρπυρα ανάλογα µε την ποσότητα και την ποιότη- 
τα της δουλειάς. 

Οι ζωγράφοι που διακοσμούσαν τους ναούς εργάζονταν κατά τη; 
διάρκεια της μακράς καλοκαιρινής περιόδου. Σύμφωνα µε τη µαρτυ- 
ρία των επιγραφών η τοιχογράφηση των ναών ολοκληρωνόταν τις πε- ) 
ρισσότερες φορές μεταξύ Μαΐου και Οκτωθρίου. Ὑπάρχουν ωστόσο µες 
ρικές αναφορές σε χειμερινούς µήνες στις ζεστές νότιες περιοχές, όπως) 





88 δροό, ΟἠγίάσΚα εἰίκαγακα ἐχοία (σημ. 16), σσ. 43-4δ. 195-196. Ῥτο]ον]έ, Ώἱο Κίγζμε ἀες 
ΗεΠίφεη Απάγεας (σημ. 55). σ. 47. Ὀλατίό, ΕΥΕΣΚΕΗ, σ. 127. 

δν Ἐαάολίό, Μαίογί, σ. 19. σημ. 6, εικ. 12. Ηαί]επείεῦεπ, Γἱο Μαἰεσομμ[ε, σσ. 28-29. Β. 
Ῥαπίό, «Ο παϊρίςυ 5α ἰπιοπ]πια ρτοίοπηΒ]δίοΓα Ἡ εΚσοπατίοκειι Βοροτοβῖςς 1 ενίδκε», Ζορτα/, 
1 (1966), σσ. 21-23. Ὀ. Ραπίέ - . Βαδίό, Βορογοάϊσα []ενίΐκα, Ῥοορταά 1915, σσ. 22-21. 
Ἐγ. Ζτκονἰό, Βορογοάίσα {]ενίκχα. [.ες ἀεδσίῃς ἄθς [εσφµες (1.ε5 πιοπαπιεηίς ἆε Ια ρεἰπίητο 
φετΏε πιέά(έναίε 9), Βεορταά 1991, σ. 73. Μία επιγραφή, μάλλον μεταθυξαντινή, στον 
ναό του Προφήτη Ηλία στα Αθδουλιανά στο Κακοδίκι Σελίνου της Κρήτης αναφέ- 
ρει ...ἐξοδεύθη εἰς τὴν οἰκοδομῆν της ἑδδομῆντα χιλὰ ἅλας, Οετο]α, Μο. Υεποίῖ, 
1Ν, σ. 460, αρ. 37. 

85 (αί8ραη, «Νιον] εἰεποβῖ» (σημ. 27). σσ. 226-232. Για την οργάνωση των εργαστη- 
ρίων των ζωγράφων στην Κρήτη κατά το 15ο και 16ο αιώνα ϐλ. Ματία 
ΟοπείαπίομάαΚκἰ-ΚΙτοπι]]άςᾳς, {σομπ., {πε Ριδίίο, απἆ Τασίο ἵπ Υεπείίαῃ (γείο ἵπ {ο 
ΓΡΙπεοπιῇ απά δἱχιεοπιῇ (οη[ιμίες, Μ.Α. Κεροτί, (ουτίιαμ]ά Ιπςηίμίε οἱ Ατι, Ὀπινειςίίγ οἱ 
Γοπάοη 1986, σσ. 14-19 (τυπώνεται). 

δὲ; (οΠαρεη, «Νιον! εΙεηοβί», σ. 228, αρ. 25 (1371), σ. 221, αρ. 26 (1331). σ. 230, αρ. 31 
(1421), σ. 229, αρ. 30 (1399), σ. 226. 
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στην Πελοπόννησο, την Κρήτη, τη Ρόδο και την Κύπρο." Ενίοτε οι 
πτητορικές επιγραφές αναφέρουν όχι µόνο την ηµεροµηνία αλλά και 
την ηµέρα και ακόµα και την ώρα της ολοκλήρωσης του ἐργου.δ Τέλος, 
σύμφωνα µε επιγραφικές μαρτυρίες σε ναούς της Σερθίας,͵ έχει επτιµη- 
θεί ότι οι τοιχογράφοι ήταν σε θέση να καλύπτουν έξι έως εννέα μὀ την 
ηµέρα, εκτίμηση που φαίνεται κάπως υπερθολική.ξ 

Πολλοί ζωγράφοι φαίνεται ότι δούλευαν σε περισσότερες τεχνικές. 
Τοιχογραφίες και εικόνες ζωγράφιζαν ο μητροπολίτης Ἰωάννης και ο 
αδελφός του Μακάριος, και κατά πάσα πιθανότητα ο Μιχαήλ Αστρα- 
πάς και ο Ευτύχιος, ο Καλλιέργης χαι άλλοι.ὸ Μερικοί ήταν συγχρόνως 
και μικρογράφοι χειρογράφων, όπως ο Θεοφάνης ο Έλληνας και ο ζω- 
γράφος του Κα]επίό, Ραδοσλάθος.Ἰ Συμθολαιογραφικά έγγραφα που 
έχουν εκδοθεί στον Χάνδακα χαι τη Βενετία αναφέρουν το Νικόλαο 
Φιλανθρωπηνό (τέλη 14ου-αρχές 15ου αι.). ο οποίος ήταν συγχρόνως 
ζωγράφος εικόνων και ψηφοθέτης.” 


Συμπερασματικά, μπορούμε να παρατηρήσουμε ότι οι επιγραφικές 
μαρτυρίες και οι πληροφορίες των εγγράφων της ύστερης μεσαιωνικής 
περιόδου φανερώνουν, γενικά, τη χαμηλή κοινωνική θέση των ζωγρά- 
φων, ιδιαίτερα στις επαρχίες. Ο ζωγράφος είναι ένας απλός τεχνίτης 
και η κοινωνική του θέση δεν φαίνεται να έχει αλλάξει από την εποχή 
του Επαρχικού Βιθλίου, στο οποίο οι ζωγράφοι κατατάσσονται μεταξύ 
των εργατών των οικοδομικών κατασκευών, δηλαδή των ἐογολάδων 


8 Ν. Β. Δρανδάκης, “Η ἱστορικὴ Μονὴ τῆς Κλεισούρας ἤ Παληομονάστηρο Βρο- 
νταμᾶ Λακωνίας, ᾿Αθῆναι 1958, σσ. 7-8, εικ. 7 (Ιανουάριος 1201). Ο ίδιος, «Το ΤΠα- 
λιομονάστηρο του Βρανταμά», Α4, 43(1988), Μελέτες, σ. 173, πἰν. 81Υ, πρθλ. 
ΡΠιρρἰάἀϊς-Βτααί, «Ιηςοτῖρίοης απ Ῥε]οροππὸςο», σσ. 310-311, αρ. 53, πὺν. ΧΠΠ, 2, 
Καιορί»»ί- Ψεπί, Πεαἱσαίοη) ΙΠςογίρίίοη», σσ. 63-64, αρ. 15. ἄετοία, Μο. Ὑεπείί, ΤΝ, σ. 
537, αρ. 5 (Ιανουάριος 1302), σ. 468. αρ. 4δ (Δεχκέμθριος 1410). σσ. 504-505, αρ. 11 
(Δεκέμόριος 1447). Ῥαραναςς]ίοι - ΑτοποηίοροιΙος. «Νουνεαικ έ]έπιεπίς Πἰςίοτίαιες εἰ 
τομέο]ορίαυες ἆε Εἰιοάες» (σημ. 29), σ. 327. σημ. 92 (Δεκέμθριος 1372/73). Μιψ]εηοι., 
«Ώοποτς απά ὨεάϊσαίοΓΥ Ιηςοτρίοης» (σημ. 6), σσ. 117-118. ευκ. 13: οι ἴδιοι, Τε Ραϊπιρά 
Ο/μγοᾖες οἱ ΟΥργις, Ι.οπάοπ 1985, σ. 90, εικ. 40 (Ιανουάριος 1514). 

88 (ετοία, Μοῃ. Υεπειί, ΙΝ, σσ. 271-372. αρ. 15 (1321). σσ. 452-453, αρ. 27, σ. 515. αρ. 17 
(1321), σ. 516, αρ. 19 (14ος/15ος αι.). σ. 574, αρ. 5 (1360). 

5 Ἐ. ΝΙΚοΗό, «Ο ταάποπι ἆαπα οτεάπ]ονεκονπορ Ζορταΐα», Ζορταῇ 1 (1966). σ. 30. 

9. Βλ. παραπάνω σ. 145. ΜΙΙΚονίό-Ρερεκ, «1, ένοϊαάοη ἀες πιαῖτες» (σημ. 1), σσ. 207-305. 
Θ. Παπαζῶτος, «Εἰκόνα Παναγίας 'Οδηγήτριας ἀπὸ τὸν ναὸ τοῦ “Χριστοῦ” Βε- 
ροίας», Μακεδονικά, 20 (1980), σσ. 167-174. 

κ  Υ. Ἱασ8τεν, ΤΗεοΡΠαπες ἀεγ ΟΤίεΟΠε ηπά δαοἰπε δε]μίε, ὙΝίεη - Μὔπεπεπ 196δ, σ. 12. 
Μαηρο, ΤΙε Αγί, σσ. 256-256. Α. 6π1ει - 1. Ν. ΝεςοΙί, [,αγε θἱζαπέίπα ε ἱ] 5Η0 ρμβδίίσο, 
Τοτίπο 1966, σ. 311. Ν. Ὠλιτίό, «Τε ρεῖπίτε Καάοσ]αν οἱ Ιες ΊΤεςαιες ο Καἱεπίό», Ζορτα!, 2 
(1967), σσ. 22-29. 

3... Ματγ ΟοπειαπιοιάαΚί-Κἰτοπιί]άες, «Α ΕΙΠεεπίμ Οεπίατγ Βγζαππε Ιοοπ-Ραϊπίει Ἠ/οτκίης 
οπ Μοσαίος ἵπ Ψεπίοε», Χγ]. Ιπεγπα(ἰοπαἰεγ ΒγζαΜΙΠΙΣΙΕΠΚΟΠΡΥΕβΡ. ΑΕΠ ΠΙ/5. Ὑίεῃ 
1981, -- 7608, 32/5 (1982), σσ. 265-272. 
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ἦτοι λεπτουργῶν, γυψοπλαστῶν, µαρμαρίώων, ἀσκοθυραρίων καὶ 
λοιπῶν. 

Ο επαρχιακός ζωγράφος της ύστερης 6υζαντινής περιόδου µπορεί 
να είναι πάροικος, όπως αναφέρεται σε ένα έγγραφο της Μεγίστης Λαύ- 
ρας του Αγίου Όρους που χρονολογείται γύρω στο 1300.” Σύµφωνα µε 
ένα άλλο έγγραφο της ίδιας μονής ο ιερομόναχος Ιωαννίτζης-Ιωσήφ 
Βάρδας έχτισε και ζωγράφισε µόνος του, πριν απὀ το 1285, ἀπό οἰκείου 
κόπου καὶ ἱδρῶτος την ερειπωμένη Άσπρη Εκκλησία και τα χελιά της 
κοντά στο χωριό Σελάδας της Χαλκιδικής και συγχρόνως φύτευσε 
αμπελώνες παι οπωροφόρα δέντρα.” Κατά κανόνα φαίνεται ότι ο ζω- 
γράφος της επαρχίας δεν είναι παρά ένας απλός χωρικός, όπως αφήνει 
να εννοηθεί το περιεχόµενο των επιγραφών των περιφερειακών ναών, 
όπου αναφέρεται ὡς ίσος µε τους χωρικούς-δωρητές των ναών. 

Παρ’ όλα αυτά, στα μεγάλα αστικά κέντρα του Βυζαντίου υπάρχουν 
ενδείξεις για κάποια άνοδο της οικονοµικής και κοινωνικής θέσης των 
ζωγράφων, η οποία µπορεί να συνδεθεί µε τις αλλαγές στη διαστρωµά- 
τὠση της υστεροθυζαντινής κοινωνίας, που θασίζεται τώρα σε νέα οικο- 
νομικά κριτήρια.”ὁ Περίφημοι ζωγράφοι, όπως ο Καλλιέργης, ὅλης Θετ- 
ταλίας ἄριστος ζωγράφος, και οι Μιχαήλ και Ευτύχιος, ζωγράφοι της 
αυλής του κράλη της Σερθίας ΜΙιη, κατάγονταν ή ζούσαν στη Θεσσα- 
λονίκη, πόλη που ήδη από τον ὀψιμο 1290 αι., διέθετε µεγάλο αριθµό ζω- 
γράφων σύμφωνα µε πληροφορία του μητροπολίτη Θεσσαλονίκης Ευ- 
σταθίου. (ὅτι γοῦν καὶ ἡᾗ καθ’ ἡμᾶς πάµφορος πόλις αὕτη γραφέων 


3 Τὸ Επαρχικὸν Βιόλίον, εισαγωγή 1. Ώαεν, (ΝαἨ. Κερτίπίς) Γ,οπάοπ 1970, σ. 60 κ.ε. 1. 
Κοάς (εκδ.), Όας ΕραγοΠοπδιοῇ [εοής ες Ἰείσεμ (6ΕΗΒ 33). Με 1991, σσ. 138-143. 
ᾧ 22. Πρ6. Μαπρο, Τ16 ΑΙ. σσ. 206-207. Για την οργάνωση των συντεχνιών που ανα- 
φέρονται στο Επαρχικό Βιθλίο 6λ.᾽Α. Π. Ἀριστοφιλόπουλος, Τὸ ᾿Επαρχικὸν Βι- 
θλίον /{έοντος τοῦ Σοφοῦ καὶ αἱ συντεχνίαι ἐν Βυξαντίῳ.᾿ Αθῆναι 1935 και. τελευ- 
ταία, Ν. Νεταη(Ζ]-Ψαιπιαζί, «Οτραπίζαίίση οἵ (πε Ομ]]άς ἵη ἨῬγζαηίπε ΟοηβίαπΗπορἰο», 
ΣΤ Συνέδριο Σπουδῶν Νοτιοανατολικῆς Εὐρώπης. Ἑλληνικὲς ἀνακοινώσεις, Σό- 
φια 1969, ᾿Αθῆναι 1990, σο. 249-254. 

Ἀ Ρ. ἹεπιεΠε - Α. Ομἱ]]οι - Ν. Θνοτοπος - Ὠεπίσο ῬαραςΗγγαςαπίµοι, “Αεἴες 4ε [αντα, Π. 
(ΑτοΠίνες ἆε Ι᾿Αίῑος ΥΠ), Ρατίς 1977, αρ. 91, σσ. 108. 122-123. πρόλ. ΡΙ,Ρ αρ. 20483. 

55. Στο ίδιο, σσ. 43-45, αρ. 78. 14-15, πρθλ. ΡΙ.Ρ αρ. 2205. 

ἄν Ν. Οἰκοποπιίάὸς, ΗΟΠΙ/ΠΕΣ ἆ α[λαΐγες ϱγεςς αἱ ἰαίΐπο ἃ (οπσίαμεἰπορἰε (ΧΙ[{ε-Χγο οἱδε[ον). 
(Οοπ/έτεπος ΑΙ0ετι-[.ο-οταπά 1977) Μοπιτεα! - Ρατίς 1979, σ. 114 κ.ε. Για τις κοινωνι- 
κὲς τάξεις στη Θεσσαλονίκη κατά τον 149 αιώνα Α. Υασα]οροιὶος, 4 Πἰσουν οἱ 
Τ]εδεαἰοπίκἰ, Γηεδδα]οηίσα 1972, σσ. 50-54. Πρ6λ. Μ. Αηροϊά, «Ατοῄοηπς απἀ Ὀγηαρίς: 
1.οσ8 απὶςίοσΓαοίθς απά Ηε Ο]ες οἳ 11πε Τ/αίετ Βγζαπίίπε Επρίτε», στο Μ. Απροϊά (εχδ.). 
ΤΗΕ Βγζαπίίπε ΑΑγίδίΟεΤαΟΥ ΙΧ 1ο ΧΙΙ Οοπίμτίες (ΒΑΕ Ιπίετπαίοπα! δετίες 221), Οχξοτά 
1984. σσ. 239. 248. Α. Ῥτγοτ, «Τε Θίτοίωτε οἱ {Ἡςε Τ.αίε Ὦγζαηίπε Τονπς: Ὠἱοίκίσπιος 
Απά ἴπε Μεςο!», στο Α. Βίγετ - Η. Τοντ (εκδ.). 6οπιἰπιίήν απά (ᾖαπρε ἵπ [ιαίε 
ΒγζαΠ{ϊπε απά Εατίγ ΟΠΟΠΊαΠ δοοἴεην, Βἰτπιπρᾶπι - ἸΝαςΠἰπρίοπ Ὀ.Ο. 1986, σσ. 263-279. 
Για τη δραστηριότητα τῶν τεχνιτών στις υστεροθυζαντινές πόλεις Ζ. Ῥ]ίακον, «[.α 
Ρτοάιςίίοη αΓίὶςαΠαΙε άαπς Ίες ν]]]ες ὈΥζαπίπο-Ραἰκαπίαπες ααα ΧΙΠΠε εί ΧΙΝε «ἰδοίες», 
Ειιάος Βαἰκαπίφιιος, (1986)/2, σσ. 44-60. 
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εὐπορεῖ).; Άνθρωπος µε οικονομική επιφάνεια και κοινωνικό κύρος 
φαίνεται ότι ήταν ένας άλλος ζωγράφος της Θεσσαλονίκης, ο Μιχαήλ 
Ἡροελεύσης, που αναφέρεται σε ένα έγγραφο της Μονής Χιλανδαρίου 
του έτους 13904 ως κτήτωρ της µονής της Θεοτόκου Κεχαριτωµένης και 
ως γαιοκτήμονας στον Αλμυρό, κοντά στη Θεσσαλονίκη.ἳ Αξίζει ακόµα 
να σημειωθεί ότι η παρουσία του Καλλιέργη, το 1322, ως μάρτυρα σε ένα 
έγγραφο της µονής Χιλανδαρίου που αναφέρεται σε πώληση ακινήτων 
στη Θεσσαλονίκη µπορεί να θεωρηθεί ένδειξη κοινωνικής αποδοχής.” 
Το ίδιο συμπέρασμα µπορεί να συναχθεί και για τον ζωγράφο του Χάν- 
δακα Αλέξιο Απόκαυκο, ο οποίος ορίστηκε το 1421 εκτελεστής της δια- 
θήκης του γνωστού μοναχού και συγγραφέα Ιωσήφ Βρυέννιου.100 

Στην ίδια την Κωνσταντινούπολη δεν γνωρίζουμε κανέναν από τους 
ζωγράφους οι οποίοι εργάστηκαν στα μεγάλα µνηµεία που έχουν δια- 
τηρηθεί. Ωστόσο, ζωγράφοι που κατάγονταν από τη θασιλεύουσα ή εἰ- 
χαν εργαστεί εκεί έχαιραν ιδιαίτερης εκτίμησης στις γειτονικές χώρες. 
Όπως ήδη αναφέρθηκε, επανειλημμένα και µε ιδιαίτερη περηφάνια ο 
γαπιοΚκ 1 Γαάϊαπί μνημονεύει στις επιγραφές του ναού του στην (α- 
Ιεπάξίομα τον Μανουήλ, Ευγενικό, για τον οποίο έστειλε ειδικά δύο µο- 
ναχούς να τον φέρουν από την Κωνσταντινούπολη. Ῥωσικές πηγές ανα- 
φέρονται µε ιδιαίτερο θαυμασμό στον Θεοφάνη τον ἛἘλληνα, που γνω- 
ρίζουµε ότι προτού µεταθεί στη Ρωσία είχε εργαστεί στην περιοχή της 
Κωνσταντινούπολης, και τον εκτιμούν απεριόριστα όχι µόνο ὣς χαρι- 
σµατικό ζωγράφο τοιχογραφιών, εικόνων και µικρογραφιώγ, αλλά και 
ως φιλόσοφο και σοφό άνδρα. 

Το κοινωνικό κύρος που είχαν αρχίσει να έχουν ορισμένοι ζωγρά- 
φοι κατά την ύστερη θυζαντινή περίοδο φαίνεται και από το γεγονός 
ότι το ὀνομά τους συνοδεύεται συχνά στις επιγραφές χαι στα έγγραφα 
από την προσφώνηση κυρ ή κύριος, αν παι αυτό µπορεί να οφείλεται σε 


5 Τη. Τα[εΙ (ος.), Ειδία η! Μεἰγορο]ίίαο ΤΠοςκαἰοπίοεησὶς Ορισομία, Εταπίκυτί α. Μ. 1832 
(Απικιετάαπι 1964), σ. 98, δ 2, σσ. 128-131. Η Θεσσαλονίκη ήταν, επίσης, σημαντικό 
κέντρο γραφέών και µικρογράφων, 6λ. Α. ἸΜαβκετείείη, «Απ Ὀπρυδ[ίσημοά Ττοκαίίσε ὮΥ 
Ὠοπιείτίας Ττϊοπίις οἩ ἵλπατ ΤµςοΥ», «086, 16 (1967), σ. 163. στ. 65, σσ. 171-172. 
Κίδας, «ΦοἱήηδΚα υπιοίπίοκα ροτοάίσα Αρίταρα» (σημ. 1), σσ. 35-37. Νεϊκοπ, ΤΠοοάογε 
ΠΗαρἰορείγήες (σημ. 1), σποραδικά. 

δ Ἡ. Ρε - Β. Κοταβ]εν, Αοἴες ἄε (ἠἠαπάατ, ΝΙΖΝτεπι, Παράρτημα στον 17 τόμο, δἱ. 
Ῥεϊετεῦυτρ 1911 (Απικιετάαπι 1975), σσ. 46-49, αρ. 21. Ρ. Μαράα]πο, «Φοπις Αάάῑῑοης 
απά «οττοςῇοης {ο πε Τ45ί οἳ ΒγζαπΠίΠε (Πυτο]ες απά Μοηαςίετίες 1π Γηοςκα]οπίσα», ΚΕ, 
35 (1977), σσ. 280-281. ΟΘοτάαπα Βαδίό, «Μμαϊ]ο Ῥτοε]ενσίς, 5ο]αηςΚ{ 5ἱίκατ ταπορ ΧΙΝ 
νΕΚα», Ζορταῇ, 12 (1981), σσ. 59 -61. 

3... Αοΐες άε Ο]απάατ, αρ. 84, σ. 178, στ. 14-15. σ. 180, στ. 63. Τ. Θεοχαρίδης, «Ο ὄυζα- 
ντινὸς ζωγράφος Καλλιέργης», Μακεδονικά, 4 (1955/60), σσ. 541- 545. 

10 Ν. Α. Βέης, «Βυζαντινοὶ ζωγράφοι πρὸ τῆς ᾽Αλώσεως», Βυξαντίς 2 (1911-12), σσ. 
412-413, αρ. 22. ΡΙ.Ρ αρ. 1194. Πρόλ. Οαἴαραπ, «Νμονί εἰεποβῖ» (σημ. 27) σ. 204, αρ. 
35, σ. 226, αρ. 0. 

101 Μαπρο, ΤΗε Αγί, σ. 251 (Επιστολή Επιφανίου προς τον Κύριλλο των Τρεθήρωγ). 
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άλλους λόγους -οικονομικούς και κοινωνικούς- και όχι στην ιδιότητά 
τους ὡς ζωγράφων. Για παράδειγµα, σε µία επιστολή του μητροπολίτη 
Ναυπάκτου Ιωάννη Απόκαυκου προς τον Ευθύμιο Τορνίκη (γύρω στο 
1222) γίνεται λόγος για τον ζωγράφο κυρ Νικόλαο. Ένας μοναχός - 
ζωγράφος, ο χύριος Ἠσαΐας, αναφέρεται σε επιστολή του Μάξιμου 
Πλανούδη που απευθύνεται στον Αλέξιο Φιλανθρωπηνό.ὸ Ο Μιχαήλ 
Προελεύσης χαρακτηρίζεται στο έγγραφο του Χιλανδαρίου (1304) όχι 
µόνο ὡς κυρ αλλά και ως ἐντιμότατος ζωγράφος. Με την προσφώνη- 
ση κυρ συνοδεύονται, τέλος, τα ονόματα του Γεωργίου Καλλιέργη στο 
έγγραφο του Χιλανδαρίου (1322) και του Μανουήλ Ευγενικού στις γε- 
ὠργιανές επιγραφές της Οαἰοπάξίομα (1384-96).105 

Αν χαι οι πηγές σιωπούν για την οργάνωση τών ζωγράφων στην 
Κωνσταντινούπολη χαι στις άλλες µεγάλες πόλεις του Βυζαντίου κατά 
την Παλαιολόγεια περίοδο, υπάρχουν ενδείξεις ότι οι ζωγράφοι, όπως 
και οι οικοδόµοι και οι άλλοι τεχνίτες, ανήκαν πιθανότατα σε οργανώ- 
σεις παρόμοιες µε εχείνες των ιταλικών πόλεων της ίδιας περιόδου.Ιθ6 

Η κοινωνική άνοδος των ζωγράφων και η αυξανόμενη αυτοσυνει- 
δησία τους κατά τα ύστερα θυξζαντινά χρόνια αντικατοπτρίζεται, όπως 
είναι φυσικό, χαι στις επιγραφές των ναών. Δεν είναι επομένως τυχαίο 
το γεγονός ότι την εποχή αυτή πολλαπλασιάζονται στους ναούς οι υπο- 
γραφές Χαι οι επικλήσεις των ζωγράφων χαι ότι, αν και σπάνια και 
σποραδικά, γίνεται μνεία του ονόματός τους ακόµα χαι στις ίδιες τις 
πτητορικές επιγραφές. 

Παρ’ όλες τις παραπάνω ενδείξεις για µία αφυπνιζόµενη αυτοσύνει- 
δησία των ζωγράφων, ιδίως στα αστικά κέντρα, η οποία συνδέεται µε 
την οικονομική τους άνοδο χαι την κοινωνική τους αναγνώριση, οι ζω- 
γράφοι κατά την υστεροθυζαντινή περίοδο παρέμεναν ακόµα κατά θά- 
ση τεχνίτες, γεγονός που συμφωγεί και µε την κοινωνική θέση του ζω- 
γράφου στον δυτικό Μεσαίωνα.Ἱ Αν χαι κάποιες ενδείξεις αλλαγών 





104 Ν. Α. Βεες (Βέης) εἰπρε]εῖίεί νοη Ἠε]επε Βθες-δε{οπ]ίς, «[πεαϊετίοε ομπβςῆσΚο ας 4ετ 
ΚαηζΙεί ἆες Ιομαππος ΑροκαυΚος άες Μειτορο[ίο νοη ΝαιραΚίος (ΙΠ Αεἰοἰίεπ)», ΒΛ//, 
21 (1971-74), σ. 115, στ. 21-22. Πρόλ. 5. Κίδας, «Ὀπιειπορί α δοίαπι Ροδείκοπι ΧΠΙ νεκα 
1 ΜΠεδενςοΚο ςΙΙΚατείνο», Μ]εξενα α ἱπιογ[]ί «Υρ.Κορ παγοάα 1985, Ῥεορταά 1987, σ. 42, 
σημ. 51. 

15 Δ. ]. Πάλλας, «Ο ζωγράφος ἨἩσαίΐας», Ελληνικά, 12 (1951), σσ. 94-06 (- Συναγω- 
γή Μελετῶν Βυξαντινῆς ᾿Αρχαιολογίας. Τέχνη - Αατρεία - Κοινωνία, Α’, ᾿Αθήνα 
1987-88, σσ. 115-117). Πρ6λ. ΡΙΙΡ αρ. 6730. 

184 Αοἴος ἄε (Π]απάαγ, σ. 46, στ. 4-5, σ. 47, στ. 7-8. Πρ6λ. Βαδίό, «ΜΙΠαΙΙο Ῥτοε]ενςί» 
(σημ. 98), σσ. 59-60. 

15 Βλ. παραπάνω, σημ. 37 και 99. 

ἱ66 Οἰκοποπιίάὸς, Ηοπιηιες 4 α[[αίγες, (σημ. 96). σσ. 111-114. 

1. Α. Ηαιςετ, δοζἰαἰρεσεμΙοΠίε ἄει Κιμσί µπά ΠδγαϊμΥ, Μπεβεπ 1967, σ. 175 κε. 256 κ.ε. 
ΥΟΝ. Ἐρυετι, ΤΗε ΜεαίαεναΙ Αγεϊσί αι Ἰγογᾶ, Ῥτίποείοηυ 19672. Ρ. ΒΙΠςΚΙ, Ραϊπίογς 
(Μεάϊενα! Οτα[ϊαπιεπ), ΙΓ οπάοπ 1901. 
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παρατηρούνται ήδη προς το τέλος τῆς μεσαιωνικής περιόδου,ιὈὅ το πέ- 
ρασμα απὀ τον τεχνίτη στον καλλιτέχνη στη Δύση είναι ένα επίτευγμα 
της περιόδου της Αναγέννησης. Σαφή δείγματα ανάλογης εξέλιξης 
έχουν παρατηρηθεί στη θενετοκρατούµενη Κρήτη του 16ου αι., γεγονός 
που έχει συνδεθεί µε τις οικονομικές εξελίξεις του νησιού και την ανά- 
δειξη νέων κοινωνικών τάξεων στους αστικούς πληθυσμούς. 10 


Τελειώνοντας, ας ανακεφαλαιώσουµε τα συμπεράσματά µας. Μνεία 
ζωγράφων κατά την ύστερη μεσαιωνική περίοδο γίνεται σε πολύ μικρό 
ποσοστό των κτητορικών επιγραφών των ναών. Είναι μάλιστα χαρα- 
κτηριστικό ότι τα ονόματά τους συστηματικά αποσιωπούνται στις 
αφιερωτικχές επιγραφές επιφανών χορηγών. Στις σημαντικές χορηγίες 
οι ζωγράφοι εμφανίζονται το πολύ - πολύ µε µία απλή υπογραφή ή µια 
ταπεινή επίκληση σε δυσδιάκριτο µέρος του ναού. Ούτε ὁμῶς χαι οι 6υ- 
ζαντινοί συγγραφείς κάνουν μνεία ονομάτων των συγχρόνων τους ζω- 
γράφων, αν και συχνά επαινούν το ταλέντο τους ή αναφέρονται µε θανυ- 
µασμό χαι ονομαστικά σε καλλιτέχνες της αρχαιότητας. Γίνεται συνε- 
πώὠς φανερό ότι η αναφορά του ονόματος εγός ζωγράφου -όσο ικανός 
και ταλαντούχος και αν ήταν-- δεν συνέόαλε στην ενίσχυση του κύρους 
των επώνυμων χορηγών. Οι σηµαίνουσες χορηγίες επιθάλλονται µε την 
εξαιρετική τους ποιότητα, µε την πολυτέλεια των υλικών και την επαγ- 
γελµατική ικανότητα των ανώνυμων τεχνιτών που είχαν αναλάθει το 
έργο, όµως τα ονόματά τους προφανώς δεν έχουν καμία σημασία. Εἰ- 
ναι επόμενο, συνεπώς, ότι ζωγράφοι αναφέρονται σε πτητοριχές επι- 
γραφές µόνο όταν οι ίδιοι εἰναι παράλληλα και δωρητές, ή σε περιφε- 


15 Πρόλ. Χέπία Μιταίονα, «Υϊτ αιἶάεπι Γα]]αχ εἰ Γαἰσ]άΐομς, 5εἁ αγί{εχ Ρταδε]εοίω». 
Ἐεπ]αταιες 5υ 1Ἴπιαρε 5οσἰα]ε εἰ Ἠέταῖτε ἂε |᾽αγιὶςίε αι ΜοΟγεΠ Αρε», ΑγΙΙςΙ65, αγίδαης, Ἱ, 
σσ. 53-72. 

10 Ἠαιςει, ό.π., σ. 331 κ.ε. 1. Τατπετ, «ΤΠε Απεὶςί απά νε ΠηϊεΙ]εο[ασ]ς ἴπ Γοισίεεπί]ι ΟεπίΙτΥ 
Τ1αΙΥ». ΠΗἱδίουγ, Τε «Ἰομγπαί οἱ {ο Ηἱπιοτίσα] Απεοοϊαίίοῃ, Ι1Ν, αρ. 180 (Φεθρουάριος 
1969), σσ. 13-30. Κ. απά Ματροί )Κοννετ, Βουπ Ὀπαεγ δαίΐμγη. Νενν Ὑοικ 1969, σσ. Ί- 
16. Α. Μαπιϊπάαϊε, 716 Κἰσο οἱ ἵλε Αγιίσέ ἰ 1Πε Μίάαῑο ΑρΡες απά Εαγὴν Κεπαϊσαμος, 
Ἰοπάση 1972. Α. Β]απι, Αγιο ΤΗΘΕΟΙΥ ἱπ Πίαἰγ 1450-1600, Γοπάοη - Οχίοτά - Νεν Υοικ 
19753, σσ. 48-57. Ὀ. Ειςςο, «Ιπιαρίπαίτε εἰ τέα[ίές: ρεἰπάτε εη 181 αχ ἀεγπίθις οἰδοἰες ἁῑι 
Μογεη ΑΡε», στο Αγΐδί65, αγεδας, 1, σσ. 353-380. 1.Ο. δομαείετ, «Φαϊπί Τ.ηΚε ας ραἰηίογ: 
Ποπι δα]πί 1ο αΓίΙ58η {0 ἁπςί», στο ίδιο. σσ. 413-420. 

μο Σ, Αλεξίου, «Κοινωνία καὶ οἰκονομία στὴν Κρήτη κατὰ τὸν 16ο καὶ 17ο αἰ.», ΙΕΕ, 
ΓΗ, ᾿Αθῆναι 1974, σσ. 207-210. Μαρία Κωνσταντουδάκη-Κιτρομηλίδου, «Οἱ 
Κρητικοὶ ζωγράφοι καὶ τὸ κοινὸ τους. Ἡ ἀντιμετώπιση τῆς τέχνης τους στὴ Βενε- 
τοχρατία», Κρητᾶρον. 26 (1986), σσ. 246-261, κυρίως 248-255. Η ίδια, Ιεοης, ἴπε 
Φαδς, απά Τα519 (σημ. δ5), σσ. 27-33. Η ἰδια, «Τασίς απά ἴπε Μαγκεί ἵΠ Οτείᾶπ Ίοος 1η 
με ΕΗΠοςπίι απά βἰχίςεπίῃ Οεπιωπίες», Εγοηι ΒγΖαμίίµμπι (ο ΕΙ (γεσο (Εογαἱ Αοεάεπιγ ος 
Ατίς, ].οπάοπ 1987). Αίπεης 1987, σσ. 52-53, και Ποίγ ἴπιαρο, Ποῖν 9ραςε. [εοης απά 
Έγεσοοες [γοπι Οτεεεθ. (ΤΠε Ὑα]ίοτς Ατί Ο4Π1ετγ, Ῥα]ήπιοτε, ΜαΙΥγΙαΠά 19868), ΑίΠεπς 
198δ, σσ. 52-53. Ἡ ίδια. Μιχαήλ Δαμασκηνός (1530/35 - 1592/93) (διδακτορική δια- 
τριθή) Α΄, Αθήνα 195, σσ. 1-15 (τυπώνεται). 
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ρειακά μνημεία που έχουν ιδρυθεί ατομικά ήἡ συλλογικά απὀ πτήτορες 
των οποίων η θέση στην κοινωνική ιεραρχία δεν διαφέρει σηµαντικά 
απὀ αυτήν των ζωγράφων. Τέλος, παρατηρήθηκε µια διαφοροποίηση 
στην κοινωνική θέση των ζωγράφων της επαρχίας και των συναδέλφων 
τους στα αστικά κέντρα, στα οποία κατά την ύστερη μεσαιωνική περίο- 
δο σημειώνεται µια τάση οικονοµικής και κοινωνικής ανόδου των ζω- 
γράφων. Η τάση αυτή προαναγγέλλει τις μελλοντικές εξελίξεις, τη µε- 
τάθαση δηλαδή απὀ τον τεχνίτη στον καλλιτέχνη, διαδικασία που θα 
ολοκληρωθεί κατά την περίοδο της Αναγέννησης. 


κ ο ον ο υἱἅἱἅἱἱ ---υ-υ-ι.--- ο οἱ ---------------------.ὰ ----------..--- λε. 


Μαρία Βασιλάκη 


Από τον «ανώνυμο» Βυζαντινό καλλιτέχνη 
στον «επώνυμο» Κρητικό ζωγράφο 
του 15ου αιώνα” 


ΣΤΙΣ 26 ΑΠΡΙΛΙΟΥ ΤΟΥ 1436 ο Κρητικός ζωγράφος Άγγελος Ακοτάντος 
ετοιμάζεται να ταξιδέψει στην Κωνσταντινούπολη και µε την αφορμή 
αυτή συντάσσει, ιδιοχείρως, τη διαθήκη του (εικ. 1, 6λ. Παράρτημα). 
Και αρχίζει; 4ιὰ τὴν παράδασιν τοῦ προπάτορος ᾿ Αδὰμ πάντες παρε- 
δώθηµεν τῶ θανάτω καὶ τῇ φθορᾶ καὶ οὖδείς ἐστιν τῶν ἀνθρώπων, ὃς 
ζήσεται καὶ οὐχ ὄψεται θάνατον. 4ιὰ τοῦτο κἀγὼ ὁ "Αγγελος Κοτά- 
ντος ὁ ζωγράφος, ὡς ἄνθρωπος θνητὸς καὶ ὑπόχρεως τῶ θανάτω καὶ 
µέλλω ἀποπλεῦσαι ἐν Κωνσταντινουπόλει, διατάτοµαι καὶ τήν ἐμὴν 
διαθήκην ποιῶ εἰς τὰ ἐμὰ πράγματα χαὶ οὕτως λέγω. Μετά απὀ αυτή 
την εισαγωγή ακολουθεί ένα κείµενο 41 στίχων χωρίς σελιδαρίθµηση 
απὀ το οποίο πληροφορούμαστε τα παρακάτω: ο Άγγελος Ακποτάντος 
ζει στον Χάνδακα της Κρήτης (το σημερινό Ηράκλειο). όπου και ασκεί 
τη ζωγραφική τέχνη. Έχει δύο αδελφούς, τον Ιωάννη, επίσης ζωγράφο, 
και τον Θεόδωρο, σχολάρχη, καθώς και µια αδελφή, την Μπάρμπινα. 
Είναι παντρεμένος µε την Ελένη Μαρμαρά και την εποχή που συντάσ- 





Οι συντομογραφίες που χρησιμοποιούνται αναπτύσσονται στο τέλος του άρθρου. 

ΙΓ Το κείµενο της διαθήκης του Ακοτάντου δημοσιεύτηκε απὀ τον Μανούσακα, «ΗΠ 
διαθήκη», σσ. 139-150. Η διαθήκη σώθηκε σε αντίγραφο στα επίσηµα θιθλία των 
Πράξεων του Δούκα της Κρήτης [Α.5.ΝΨ., Ώωσα άϊ (απάϊα, Ρ. 11: Αι απΗοΠὶ 2, τετρ. 
280ἱ56 (1443-1457). τχ. 6 (τελευταίο)|. Αρχικά δεν έφερε καμιά χρονολογική ένδειξη. 
Ἡ ηµεροµηνία (26η Απριλίου) και η ινδικτιώνα (14η) προστέθηκαν στο τέλος του 
κειµένου απὀ τον νοτάριο [ωάννη Βατάτζη, στον οποίο ο Ακοτάντος προσκόµισε 
τη διαθήκη να επικύρωση. Ἡ χρονολογία 1436 προτάθηκε απὀ τον Μανούσακα και 
στηρίχθηκε στην αξιοποίηση άµεσων δεδοµένων της διαθήκης και έμµεσων πληρο- 
φοριών άλλων εγγράφων. Πρόσφατα το κείµενο αναδηµοσιεύτηχε από την Καζα- 
νάκη-Λάππα. «Ἡ συµθολή». έγγραφο αρ. 2. σσ. 456-458. 
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Βικ. 1: 


Ἡ αρχή του κειµένου της διαθήκης του Αχκοτάντου. 


σει τη διαθήκη, η γυναίκα του περιμένει το πρώτο τους παιδἰ. Διαθέτει 
σηµαντική κινητή και ακίνητη περιουσία στην πόλη του Χάνδακα και 
µε τη διαθήκη του ρυθμίζει τα κληρονομικά του ζητήματα, µέχρι και 
την τελευταία λεπτομέρεια. Έχει σχέσεις µε το σιναϊτικό μετόχι της 
Αγίας Αικατερίνης στο Χάνδακα, προς το οποίο χληροδοτεί µια εικό- 





Κ. Άμαντος, Σύντομος ἱστορία τῆς ἹἹερᾶς Μονῆς τοῦ Σινᾶ, Θεσσαλονίκη 1953. σσ. 
36-42. Μ. 1. Μανούσακας, «Νέα ἀνέκδοτα θενετικά ἔγγραφα (1386-1420) περί τοῦ 
Κρητός ποιητοῦ Λεονάρδου Ντελλαπόρτα», ΚρητΧρον, 12 (1958), σ. 416. Κ. Δ. 
Μέρτξζιος. «Τὸ µετόχιον τῶν ἐν Ἡρακλείῳ Σιναϊτῶν καὶ ὁ ἀρχιεπίσχοπος ᾽Αλθίζε 
Γριµάνι», Πανηγυρικὸς Τόμος ἐπὶ τῇ 1400ῇ ἀμφιετηρίδι τῆς Ἱερᾶς Μονῆς Σινᾶ, ἓν 
᾿Αθήναις 1971. µγ΄-οη΄, και Τ. Σ. Πλουμίδης, «Οἱ Σιναῖτες μοναχοί, ἡ Κρήτη καὶ τό 
σπήλαιο τῆς Βηθλεέμ», Μνηµόσυνον Σοφίας Αντωνιάδη, Βενετία 1974, σο. 237-246. 
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να, µέρος της ακίνητης περιουσίας του, κάτω από ορισμένες προῦποθέ- 
σεις, καθώς και χρηματικό ποσό. Γνωρίζει τον ηγούμενο της Μονής 
Βαρσαμονέρου, Ιωνά Παλαμά. στον οποίο αφήνει ένα ποσό για να 
του κάμει το μνημόσυνο των σαράντα ημερών από τον θάνατό του. 
Μνημόσυνο σαράντα ημερών επίσης παραγγέλλει να του κάµουν και 
στην εκκλησία του Χριστού Κεφαλά στον Χάνδακα.» Διαθέτει προσω- 
πικἠ θιθλιοθήκη, για την οποία και ορίζει: καὶ τὰ διθλία µου ἀφήνω 
τοῦ παιδίου µου, ἂν ἔναι ἀρσενικόν, νὰ µάθη νὰ ἀναγινώσκει χαὶ νὰ 
παγένουν ἀπὸ παιδὶν ὡς παιδίν, εἰ δὲ καὶ ἀποθάνη μικρὸν τὸ παιδὶν 
νὰ πωλοῦνται τὰ διόλία, νὰ δωθοῦν τὰ στάµενα ἐλεημοσύνη εἰς κα- 
λοὺς ἀνθρώπους πτωχοὺς ὁποῦ ἤλθασιν εἰς πτωχίαν χαὶ εἰς χήράδες, 
γυναῖκες πτωχαῖς καὶ εἰς ὑπανδρείαν θηλυκῶν πτωχῶν. Συμπεραίνοµε 
λοιπόν πως η θιθλιοθήκη του Αγγέλου περιείχε σηµαντικό αριθµό 6ι- 
θλίων. Αυτό τουλάχιστον φαίνεται να υποδηλώνει το γεγονός ότι µε τα 
χρήµατα που θα αποκόµιζαν από την πώλησή τους μπορούσαν να προ- 
σφέρουν οικονομική θοήθεια σε ανθρώπους που είχαν πτωχεύσει χαι σε 
πτωχές χήρες, καθώς και να προικίσουν ανύπανδρα πτωχά κορίτσια. 
Στο σπἰτι του ο Άγγελος εἰχε χαι τέσσερις εικόνες, προφανώς ζωγραφι- 
σµένες απὀ τον ίδιο: ένα στρογγυλό εικόνισμα της αγίας Αικατερίνης, 
δύο εικόνες µε την Ανάσταση και τη Γέννηση του Χριστού, που θρίσχο- 


δ Για τη Μονή Βαρσαμονέρου χαι την ιστορία της 6λ. ΕΒ. Δουλγεράκης, «Συμθολή εἰς 
τήν ἱστορίαν τῆς μονῆς Βροντησίου», ΚρητΧᾶρον, 12 (1958), σσ. 119-123. Γ. Κ. Μαυ- 
ροµάτης. «Η Βιθλιοθήκη και η πινητή περιουσία της κρητικής µονής Βαρσαμονέ- 
ρου (1644)», Θησαυρίσματα, 20 (1990), σσ. 458-499. Για τις τοιχογραφίες του χαθο- 
λικού της Μονής 6λ. Μ. Χατζηδάκης, «Τοιχογραφίες στην Κρήτη», ΚρητΧρον. 6 
(1952). σσ. 72-75. Ι. Οα1]ας, Κ.. ἸΝεςςεΙ, Μ. Βοιδοιάακ!ς, ΒγταμΗπίσε]μες Κγοία, Μὔπεπει 
1983, σσ. 913-321. 

δν Ο Ιωάννης Παλαμάς. ηγούμενος της Μονής Βαρσαμονέρου κατά το α΄ µισό του 
Ίδου αι., υπήρξε και ο κτήτορας του Χλίτους του Αγίου Φανουρίου (1426/1431). 
Συνδέθηµε άµεσα µε τὴ µεταφορά της λατρείας του αγίου Φανουρίου από τη Ρόδο 
στην Κρήτη και ασφαλώς έπαιξε πολύ θασικό ρόλο στην καθιέρωση της Μονής 
Ῥαρσαμονέρου ὡς του κέντρου λατρείας του αγίου στο νησι. Ελισάθετ Ζαχαριάδου, 
«Ἱστορικά στοιχεῖα σ᾿ ἕνα θαῦμα τοῦ ἁγίου Φανουρίου», Αρχείον Πόντου, 26 
(4964). σσ. 309-318. Ματία Ψαρςϊ]ακος-ΜανταΚαΚες. ''δαἱπί ΡΠαπουτίος: Ου] απά 
]οοπορταρΙγ”, 4ΧΑΕ, περ. Δ΄, 10 (1980-81), σσ. 223-238, ιδ. 224-226. Για την Ἀτητο- 
ρική επιγραφή του Χλίτους του Αγίου Φανουρίου στο Βαρσαμόνερο µέσα απὀ την 
οποία µας δίδεται το όνοµα του κτήτορα (Ιωνάς Παλαμάς), τα έτη ανεγέρσεως 
(1426) και τοιχογραφήσεώς του (1431) καθώς και το όνοµα του ζωγράφου (διαθά- 
στηκε ὡς Κωνσταντίνος Ειρήκος αντί του ορθού Ειρηνικός). 6λ. ς. Οετοία, { 
ΠΙΟΠΙΠΙΕΗΙΙ νοοΓί ΠεΙΙ’ ἰφοία αἱ ΟΥοία, τ. ΤΝ, Νεπεζία 1932, σσ. 530-540. 

5 Μ. ΜαποιρδαΚας, «ΚεοΠΕΓΟΠΕς 5ωτ ]α νίε ἆε {εαπ Ρ]ομσίαάόπος (1οδερΏ 4ε ΜέίΠοπε) 
(1429-1500)», ΚΕΡ. 17 (1959). σσ. 28-51, ιδ. 45-46, σημ. 98. Ζ. Ν. Τσιρπανλής, «Ὁ 
Ἰωάννης Πλουσιαδηνός καί ἡ σιναϊτική ἐκκλησία τοῦ Χριστοῦ Κεφαλᾶ στό Χάν- 
δακα», Θησαυρίσματα, 3 (1968), σσ. 1-2. ιδ. 12-24. Ζ. Ν. Τσιρπανλής, Κατάστιχο 
των εκκλησιών και μοναστηριών του κοινού (1248-1548). Συµόολή στη µελέτη των 
σχέσεων Πολιτείας και Εκκλησίας στη θενετοκρατούµενη Κρήτη, Ιωάννινα 1955, 
σσ. 58 (αρ. 19), 75. 78, 106. 
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νταν στην κάµεράν του, και ἕνα εἰκόνισμα τὸν Χριστὸν τὸ µέγαν, που 
κρεµόταν εἰς τὸ πόρτεγον καταπρόσωπον τῆς πόρτας. Γιά τις εικόνες 
αυτές ορίζει: Ακόμη θέλω ἡ κεφαλἠ τῆς ἁγίας Αἰκατερίνας τὸ εἰκόνι- 
σµαν τὸ στρογγιλὸν μετὰ θάνατόν µου νὰ δωθῆ εἰς τοὺς Σιναϊῖταις νὰ 
τὸ στένουν πᾶσα χρόνον εἰς τὴν ἑορτὴν τὴς Αγίας εἰς μνηµόσυνόν 
µου. Για τις εικόνες της Γέννησης και της Ανάστασης του Χριστού ορί- 
ζει να τις πηγαίνουν στην εχχλησία του Χριστού Κεφαλά στον Χάνδα- 
κα και, όπως γράψει, να τὶς στένουν εἰς τὸ μέσον μὲ τὸν πόδα τὸν ἔχω 
ἐπιταυτοῦ, τὴν ᾿Ανάστασιν τὴν 4αμπρὰν καὶ τὴν Γέννησιν τὰ Χρι- 
στούγεννα. Για την εικόνα τέλος του Χριστού ορίζει να δοθεί στον 
αδελφό του Ιωάννη. Τα σύνεργα της δουλειάς του και τα σχέδια ζωγρα- 
φικής χληροδοτεί στο παιδί που θα γεννηθεί, αν είναι αγόρι και θέλει 
να γίνει ζωγράφος, διαφορετικά τα αφήνει στον αδελφό του Ιωάννη, 
που ήταν επίσης ζωγράφος. Και γράφει: χαὶ τὸ παιδὶν ὁποῦ θέλει γεν- 
νηθῆν, ἂν εἶναι ἀρσενικόν, θέλω νὰ µάθῃ πρῶτον τὰ γράμματα καὶ τό- 
τετὴν ζωγραφικήν τέχνην καὶ ἂν τὰ µάθη ἀφήνο του τὰ τεσενιάσµατά 
µου καὶ ὅλα τὰ πράγματα τῆς τέχνης, εἰ δὲ καὶ οὐδὲν τὴν µάθη, τὴν τέ- 
χνην λέγω, ἀφήνω τὰ τεσενιάσµατά µου, τουτέστιν τὰ σκιάµατα καὶ 
ὅλα τῆς τέχνης τοῦ ἀδελφοῦ µου τοῦ ᾿Ιωάννου. Ἑκτελεστές της διαθή- 
κης ορίζει τον Μανουήλ Μαρμαρά, χρυσοχόο χαι χουµπάρο του, τη γυ- 
ναίκα του Ἑλένη αι τον ανιψιό του Μιχελή Πρίγκιπα. 

Μέσα από το κείµενο της διαθήκης του Ακοτάντου διαγράφεται η 
µορφή ενός επαγγελματία ζωγράφου του πρώτου μισού του 15ου αι., 
που διατηρεί εργαστήριο ζωγραφικής στην πόλη του Χάνδακα χαι 
ετοιμάζεται να ταξιδέψει στην Κωνσταντινούπολη, έσως για να ενηµε- 
ρωθεί γύρω από την τέχνη του. Ενός ζωγράφου εγγράµµατου, όπως 
υποδηλώνει το γεγονός ότι όχι µόνο κατέχει σηµαντικό αριθµό 6ι- 
ϐλίων, αλλά και συντάσσει μόνος του και γράφει ιδιοχείρως το πείµενο 
της διαθήκης. Ακόμα διαγράφεται η φυσιογνωμία ενός εὐκατάστατου 
αστού της εποχής που µε απόλυτο ορθολογισμό ρυθμίζει τα χληρονοµι- 
κά του ζητήματα, µε αφορμή ὀχι τον επικείμενο θάνατό του, αλλά ένα, 
ίσως επαγγελµατικὀ, ταξίδι του στην Κωνσταντινούπολη. Τέλος, δια- 
φαίνεται η αγωνία ενός θνητού για τη σωτηρία της ψυχής του, για την 
οποία χαι μεριμνά ιδιαίτερα είτε µε μνηµόσυνα που ζητά να γίνουν µε- 
τά τον θάνατό του είτε µε πλήθος φιλανθρωπικών δωρεών που επακρι- 
όώς ορίζει στη διαθήκη του. Πιστεύω πως το κείµενο αυτό, αλλά και γε- 
νικότερα η περίπτωση του Άγγελου Ακοτάντου, αποτελεί το χλειδί για 
να συλλάόουµε τη φυσιογνωμία του «επώνυµου» Κρητικού ζωγράφου 
που τότε αρχίζει να διαμορφώνεται. Χρονικά 6ρισκόµαστε σε µια µε- 
ταθατική περίοδο, στο πρώτο µισό του 15ου αι., δηλαδή στην τελευταία 
φάση του Ύστερου Βυζαντίου και λίγο πριν από το ξεκίνημα των λεγό- 
µενων μεταθυζαντινών χρόνων. Παράλληλα 6ρισκόµαστε στη θενετο- 
κρατούµενη Κρήτη, όπου από καιρό έχουν δημιουργηθεί οι κατάλληλες 
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Εῆς, 2: 
Μονή Βαρσαμονέρου. Λεπτομέρεια της ὑπογραφής του ζωγράφου Αγγέ- 
λου απὀ εικόνα µε τον άγιο Φανούριο και σχηνές του βίου του (αμφιπρό- 
σωπη). 


συνθήκες, αυτές που θα οδηγήσουν στη διαμόρφωση του επώνυµου 
Κρητικού ζωγράφου. 

Ἡ φυσιογνωμία του Άγγελου Αχοτάντου, όπως διαγράφεται από το 
κείμενο της διαθήκης, μπόρεσε να φωτιστεί ακόµα καλύτερα µετά από 
την πρόταση ταύτισής του µε τον ζωγράφο εκείνο που υπέγραφε τις ει- 
πόνες του χρησιμοποιώντας µόνο το μικρό του όνοµα, Χεὶρ ᾽Αγγέλου 
(εικ. 2. 3). Αυτό έγινε δυνατόν µε τη διασταύρωση των άµεσων πληρο- 
φοριών ποὺ µας παρέχει η διαθήκη και των έµµεσων στοιχείων που 
προσφέρουν οι εικόνες. Καθοριστικό ρόλο στην ταύτιση έπαιξε ο εντο- 





6 Βασιλάκη-Μαυρακάκη, «Ο ζωγράφος», σσ. 290-298. 

7 Ο Άγγελος Ακοτάντος εμφανίζεται µέσα από τη διαθήκη του να έχει σχέσεις µετο 
μοναστήρι του Βαρσαμόνερου και τον ηγούμενό του Ἰωνά Παλαμά, αφού απὀ αν- 
τόν ζητά να του κάµει μνημόσυνο σαράντα ηµερών. Αλλά και ο ζωγράφος Άγγελος 
είχε σχέσεις µε τη Μονή Βαρσαμονέρου και ασφαλώς χαι µε τον ηγούμενό της Ἰωνά 
Παλαμά, αφού εικόνες µε την υπογραφή του κοσμούσαν το τέμπλο του Χλίτους του 
Αγίου Φανουρίου, που Ἠτήτοράς του ήταν ο Ιωάννης Παλαμάς. Ἐπίσης ο Ακοτά- 
ντος είχε σχέσεις µε το Σινά και το σιναϊτικό μετόχι της Αγίας Αικατερίνης στον 
Χάνδακα, αφού σε αυτούς άφηνε χρήματα και το σπίτι του κάτω απὀ ορισμένες 
προὐποθέσεις. Ἐπίσης ζητούσε να του κάµουν το μνημόσυνο των σαράντα ηµερών 
στη σιναϊτική εκκλησία του Χριστού Κεφαλά στον Χάνδακα. Βλ. παραπάνω, σημ. 
5. Αλλά και ο ζωγράφος Άγγελος εἰχε σχέσεις µε το Σινά χαι το σιναϊτικό μετόχι 
του Χάνδακα. Στη Μονή Σινά σώζονται εικόνες που εἰτε φέρουν την υπογραφή του 
ζωγράφου είτε αποδίδονται σε αυτόν. Ακόμη υπάρχουν εικόνες του µε την αγία Αι- 
κατερίνη και την Παναγία στον τύπο τῆς Βάτου, οι οποίες θεωρούνται σιναϊτικής 


τω ος μονο μ αενπκμς 
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ΕΙΚ. ὃ: 
Αγία Μονή Βιάννου. Εικόνα του ζωγράφου Αγγέλου µε τη Δέηση. 


πισµός µιας στρογγυλής εικόνας ((οπάο) της αγίας Αικατερίνης (εικ. 4). 
η οποία θρίσκεται σήµερα στο Σχράντιν της Δαλματίας, και µπορεί να 
θεωρηθεί έργο του Αγγέλου. Στην περίπτωση αυτή µια εικόνα που 
αναφέρεται στη διαθήκη του Ακοτάντου φαίνεται ότι είχε ζωγραφιστεί 
από τον Άγγελο. Οπωσδήποτε ο Άγγελος Ακοτάντος δεν αποτελεί τυ- 


εικονογραφίας. Βασιλάκη, «Νεώτερα στοιχεία», σσ. δδ-δ9, σημ. 8-9, όπου και η 
προηγούµενη θιθλιογραφία. 

Βασιλάκη, «Νεώτερα στοιχεία», σ. 89. Ἡ εικόνα είχε αρχικά θεωρηθεί του 17ου αι. παι 
αποδοθεί στον Κρητικό ζωγράφο Ιωάννη Απακά. Απίκα Ψικοενίς -οΚονταῃ, «Ὀπ᾽ ορετᾶ 
ἱποία ἀεὶ ρίᾶοτε Οἱοναππί ΑραΚας», Θησαυρίσματα, 7 (1970), σσ. 123-124. πίν. ΤΗ’ 1. 
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Εκ. 4: 
Σκράντιν. Δαλματία. Τοπάο της αγίας Αικατερίνης. 


πική περίπτωση ενός συνηθισμένου ζωγράφου. Απ’ όσο είμαστε σε θέ- 
ση να γνωρίζουμε, 6ρισκόµαστε µπροστά σε µια απὀ τις ηγετικές καλ- 
λιτεχνικές φυσιογνωμίες στον χώρο της Κρήτης κατά το πρώτο μισό 
του 15ου αι. Αυτό εξάλλου φαίνεται να υποδηλώνει και το γεγονός ότι 
υπογράφει τις εικόνες του χρησιμοποιώντας µόνο το μικρό του όνοµα, 
Χεὶρ Αγγέλου. Έχουμε λοιπόν έναν ζωγράφο του οποίου το όνοµα 
παραδίδεται µέσα από έναν σηµαντικό αριθµό εικόνων που φέρουν 
την υπογραφή του χαι η υπόσταση τεκμηριώνεται µέσα απὀ το χείµενο 
της διαθήκης του. Κι αυτό οπωσδήποτε είναι κάτι ασυνήθιστο. Μεταγε- 
νέστερα έγγραφα, ποὺ άµεσα ή έμμεσα αφορούν τον Ακοτάντο, µας δί- 
γουν συμπληρωματικές πληροφορίες που θοηθούν ακόµα περισσότερο 
στην ανασύνθεση τόσο τῆς προσωπικότητάς του όσο και της ιδιωτικής 
του ζωής. Από αυτά πληροφορούμαστε πως ο Ακχοτάντος κατείχε το 





5 Μανούσακας, «Η διαθήκη», σσ. 141-146. ἐγγρ. Α΄. Βασιλάκη, «Νεώτερα στοιχεία», 
σα. 89-06, ἐγγρ. Α΄-Γ’. 
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σηµαντικό αξίωμα του πρωτοψάλτη του Χάνδακα µέχρι το 1450, έτος 
που χατά πάσα πιθανότητα πεθαίνει, όπως µας κάνει να πιστεύουμε το 
γεγονός ότι τότε ορίζεται ο αντικαταστάτης του.!ὸ Επίσης πληροφο- 
ρούμαστε ότι το παιδί που περίµενε η γυναίκα του Ακοτάντου την επο- 
χή που συντάχθηκε η διαθήκη ήταν τελικά κορίτσι, η Βαρδάρα.!! Άλλα 
έγγραφα µας δίνουν διασκεδαστικές πληροφορίες γύρω από τη διένεξη 
των αδελφών του Αγγέλου µε τη γυναίκα του για την κηδεμονία της 
Ῥαρθάρας, διένεξη που τους ανάγκασε να καταφύγουν στον Δούκα της 
Κρήτης και να ζητήσουν την παρέµθασή του.ί2 Ἡ χήρα του Ακοτάντου 
επιθυμούσε να παντρέψει την κόρη της µε τον Ιωάννη Σκουλούδη, γα- 
µπρό που οι θείοι καθόλου δεν ενέκριναν. Γι’ αυτό καταφεύγουν στον 
Δούκα της Κρήτης, του εξηγούν την κατάσταση και εκείνος, µε απόφα- 
ση της 24ης Ιουλίου του 1457, αναθέτει στον Θεόδωρο την κηδεμονία 
της Βαρθάρας.!ὁ Παράλληλα απειλεί τη μητέρα τῆς µε την επιθολή προ- 
στίµου πεντακοσίων υπερπύρων αν επιχειρήσει να την παντρέψει, και 
τον υποψήφιο γαμπρό µε το πρόστιμο των πενήντα υπερπύρων και µε 
φυλάκιση, κάθε φορά που θα συλλαμθάνεται να περνά κοντά απὀ το 
σπίτι της Βαρθάρας.« Όμως δεν Ἑέρουμε τι µεσολάδθησε και παρά το 
σκληρό και απειλητικό ύφος της απόφασης του Δούκα, τρεις µήνες αρ- 
γότερα, στις 2 Οκτωθρίου του 1457, υπογράφεται προικοσύμφωνο ανά- 
µεσα στη Βαρθάρα και τον πατέρα του Ιωάννη Σχκουλούδη, Μικαλέτο 
του Φιλίππου.! Ένα τελευταίο έγγραφο, που συντάσσεται στις 17 Δε- 
πεμθρίου 1500, αποτελεί συμφωνητικό ενοικιάσεως µε το οποίο ο Μιπε- 
λέτος του Φιλίππου Σκουλούδης, γιος της Βαρθάρας και εγγονός του 
Αγγέλου, νοικιάζει στον Μιχάλη από τη Νάπολη το μαγαζί µε τη δεξα- 
µενή που θρίσχεται στον Χάνδακα κάτω από το σπίτι του κυρ Αγγέλου 
Ακοτάντου, κοντά στις αποθήκες των σιτηρών. Έτσι μπορούμε να 
εντοπίσουµε πού θρισκόταν το σπίτι του Αγγέλου Ακοτάντου στον 
Χάνδακα και ίσως και το εργαστήριο ζωγραφικής του (εικ. 5). 


9 Βασιλάκη, στο ίδιο, σσ. 89-91, 94, ἐγγρ. Α΄. Ο Π. Βοκοτόπουλος δεν δέχεται ότι η 
απόφαση αντικαταστάσεωῶς του Αγγέλου Ακοτάντου, ὡς πρωτοψάλτη Χάνδακα, 
στις 17 Ιουνίου του 1450 σηµαίνει ότι ο Αποτάντος ήταν ήδη νεκρός. Π. Δ. Βοκοτό- 
πουλος, «Τρεις εικόνες του 15ου αιώνα στη Ζάκυνθο», Θυμίαμα στη μνήμη της “1α- 
σκαρίνας Μπούρα. Αθήνα 1994, τ. 1, σσ. 348-349, σημ. 10. Οπωσδήποτε όµως το γε- 
γονός ότι κάποιος αντικαθίσταται σε ένα αξίωμα που ήταν ισόθιο, πρέπει να οφεί- 
λεται σε κάποιο, ιδιαίτερα σοθαρό λόγο, τέτοιο, που µόνο ο θάνατος ή τουλάχιστον 
ο επικείµενος θάνατος µπορεί να αποτελεί. 

3. Μανούσακας, «Η διαθήκη», σσ. 141-143, 144-146, ἐγγρ. Α΄. Βασιλάκη, «Νεώτερα 
στοιχεία». σσ. 91-93, 95, ἐγγρ. Β’. 

15 Μανούσακας. όπ.. σσ. 141-146, ἐγγρ. Α΄. 

1 Στο ίδιο, σσ. 144-146. 

Ἡ Στο ίδιο, σ. 145. 

ἱ5Σ Ἡασιλάκη, «Νεώτερα στοιχεία», σσ. 91-93, 95, ἐγγρ. Β’. 

16. Στο ίδιο, σσ. 93-94, 96, ἐγγρ. Τ’. 

7 Οι αποθήκες των σιτηρών 6ρίσκονταν, σύµφωνα µε τον ετοῖα, στη Ν.Α. πλευρά 
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Εικ. 5: 
Χάρτης της πόλεως του Χάνδακα του στρατηγού ΥΜετάπιθ]]ετ (47ος αι.). 
(Με βέλος έχει σηµειωθεί η θέση των αποθηκών σιτηρών). 


Αν ανέφερα όλες αυτές τις πληροφορίες για τον ζωγράφο Άγγελο 
Ακοτάντο είναι ακριδώς για να δείξω πὠς στοιχειοθετείται ο «επώνυ- 
µος» Κρητικός ζωγράφος του τίτλου σε αντιδιαστολή µε τον «ανώνυ- 
μο» θυζαντινό καλλιτέχνη. Ο Βυζαντινός καλλιτέχνης είναι ανώνυμος, 
όχι µόνο γιατί τα περισσότερα απὀ τα έργα της θυζαντινής τέχνης που 
γνωρίζουμε είναι ανυπόγραφα αλλά και γιατί ακόµα χαι στις περιπτώ- 
σεις που το όνοµα ενός καλλιτέχνη µάς παραδίδεται µέσα απὀ την Ἀτη- 
τορική επιγραφή µιας εκκλησίας, την υπογραφή µιας εικόνας ή τον Χο- 
λοφώνα ενός χειρογράφου, συνήθως δεν γνωρίζουμε τίποτε άλλο για 
εκείνον πέρα από αυτό χαι µόνο το όνομά του χαι, σε ελάχιστες περι- 
πτώσεις, τον τόπο καταγωγής του. Το λήμμα «απες5 στο Οκ/ογά 
ΠἰσΟΠάΥ οἱ Ῥγταπίίμπι µας δίνει έναν κατάλογο 9δ ονομάτων καλλιτε- 
χνών, όλων τῶν ειδικοτήτων, που καλύπτουν µια περίοδο από τον 4ο 
µέχρι τα µέσα του 15ου αι. και απλώνονται σε ολόκληρη την επικράτεια 





των παλαιών τειχών της πόλεως του Χάνδακα, Ο. Θετοία,  πιοπιωπεµέἰ νεηειἰ πιο!’ 
ἱνοία αἱ «γεία, τ. 1. Νεπεζία 1905, πίν. 3. και τ. 11, Ψεπεζία 1917, σ. 100, εικ. 41. 


- 
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του Βυζαντίου. Από αυτούς οι 77 είναι ζωγράφοι, όµως μερικοί απο- 
τελούν μεταγενέστερα δημιουργήματα προφορικών παραδόσεων ἠ 
οφείλονται σε εσφαλμένες αναγνώσεις επιγραφών, και άλλων τα ονό- 
µατα µας παραδίδονται µέσα απὀ αγιολογιχές, φιλολογικές και άλλες 
πηγές!" και όχι µέσα απὀ το έργο τους. Οπωσδήποτε ο κατάλογος των 
Βυζαντινών ζωγράφων που έχουν καταγραφεί στο Οχ/ογά ΓἱοΠοπανγ οἱ 
Βγσαµίίη δεν είναι πλήρης, ο αριθµός τους όµως είναι ενδειµτικός. Αν 
κοιτάξουμε τώρα τον αριθµό των ζωγράφων που οι αρχειακές έρευνες 
έχουν δώσει για την Κρήτη, θα δούµε πως µόνο στην περιοχή του Χάν- 
ὅακα μαρτυρούνται περισσότεροι απὀ εκατό ζωγράφοι κατά τη διάρ- 
πεια του 15ου αι. Και μάλιστα τη θέση του Βυζαντινού ζωγράφου, που 
πολύ συχνά εἶναι ιερέας ή μοναχός, έρχεται τώρα να πάρει ο επαγγελ- 
µατίας αστός. Πού μπορούμε λοιπόν να αποδώσουµε κατ᾽ αρχήν αυτή 
τη διαφορά Χαι ποιες προὐποθέσεις θεωρούμε ότι οδήγησαν σ’ αυτήν; 
Κι ακόµα, πώς δημιουργήθηκαν οι συνθήκες εχείνες που οδήγησαν στη 
διαµόρφωση του επώνυµου Κρητικού ζωγράφου; 

Το γεγονός ότι ο Βυζαντινός ζωγράφος σε ελάχιστες περιπτώσεις 
μνημονεύει το όνομά του, θεωρούμε ότι συνδέεται µε την κοινωνική του 
θέση και υπόσταση καθώς χαι µε την αντιμετώπιση της τέχνης του από 
τους συγχρόνους του. Όπως έχει ήδη παρατηρήθεί, ακόµα και στις πε- 
ριπτώσεις όπου έχουµε κτητορικές επιγραφές στις εχχλησίἰες, εκεί συνή- 


δ ΟΡΡΒ,τ. 1, σσ. 196-201 (λήµµα Α. ΟωβεΓ). 

Ψ Για παράδειγµα, ο Ανδρόνικος Βυζάγιος (ή Βυζάντιος), που εμφανίζεται ὡς ο τοι- 
χογράφος του παρεκκλησίου του Αγίου Γεωργίου (1423 αντἰ του ορθού 1552) στη 
Μονή του Αγίου Παύλου στο Άγιον Όρος, εἰναι ανύπαρκχτο πρόσωπο. Μ. 
ΟπαιζιάαΚἰς, “Νοίε 5] ρείπίτο Απιοίπε ἀε | Αιιος”., ο1μάϊος ἰπ Μεπιοην οἱ Πανίά Τα]βοί 
Κἰσ6, ΕάϊπΌυΤΡΗ 1975, ανατύπ. ΟΠαιζΙάαΚίς, Ειμάες, αρ. ΥΠΠ. σ. δ6. Επίσης, ο Ευλάλιος 
µπορεί µεν να αποτελεί φημισμένο ζωγράφο του 12ου αι. και το ὀνομά του να συνα- 
ντάται σε πλήθος πηγών ανάμεσα στον 120 χαι 14ο αι. και να συνδέεται µε την ψη- 
φιδωτή διακόσμηση του ναού τῶν Αγίων Αποστόλων Κων/πόλεως, όµως κανένα 
δείγµα του έργου του δεν έχει σωθεί. Ν. Βεες. «ΚιποίρεςοΒἰοΠΗ]ομο Ὀπίεκαοβιηβοπ 
ἄσει ἀίε Εα]αίίος-Εταρε απά ἀεπ ΜοσαϊκεςἩπιιεΚ ἀετ ΑροςιεἰΚίτοπο Ζὰ Κοπσίαπιπορε!», 
ΚερΚιησην, 39 (1916). σσ. 907-117. 231-251: 40 (1917). σσ. 59-77. Ο. Ώοπηις, «μα 
5Ιεορίᾳςς Ἰλ/αίοπετ’: Εἰπ Ετκ]άπιηρορεριοἨ», «Γ08Β, 28 (1979), σσ. 241-245. Με τον Ευλά- 
λιο συνδέει ο Θεόδωρος Πρόδρομος χαι τους κατά τα άλλα άγνωστους ζωγράφους, 
Χαρτουλάρη και Χήναρο:...αὐτός ὃ Εὐλάλιος καί ἂν ἔλθη καί ὃ Χήναρος 
ἐκεϊνος/καί ὁ Χαρτουλάρις ὁ ἀκουστός, οἱ πρῶτοι τῶν ζωγράφων... Α. ΜαπΠὶ, 
«Όπα πιονᾶ Ροεςία ἁἱ Τεοάοτο Ρτοάτοπιο ἵπ ρτεςο νοἱρατε», Β7, 23 (1920), σ. 400, στ. 43- 
44. Τέλος, ο Μακάριος εμφανίζεται σε επίγραµµα του Μανουήλ Φιλή ως ζωγράφος 
εικόνας του Χριστού, στις αρχές του 14ου αι. Μαμμοίἰς ΡΗίαο (αγπιίπα εχ εοἀἰοῖθιις 
Ἐφουτία]εησίς, Εἰοτεηιίπίς, Ρατίσϊπίς εἰ Ψαϊσαπίς παπο ρτίπιαπι εἰάΙῑί Ε. Μετ, Ρατίςίὶς 
1855, τ. 1, σ. 131, επίγραμμα ΟΟΙ/ΙΧ (259) επιγραφόµενο Εἰς τόν Χριστόν ἐκ προ- 
σώπου Μακαρίου τοῦ ζωγράφου. Για τα θέµατα αυτά, δλ. επίσης παι στην Ἐισα- 
γωγή, σσ. 3-4. 

3. Οι κατάλογοι των ονομάτων των ζωγράφων του Χάνδακα κατά τον 15ο αι. οφείλο- 
νται στις έρευνες του Μ. ΟαΠαραη, «Νιονί ἀοευππεπίῖ», σσ. 20-64. Ο ίδιος, «Νιονί 
ε]εποΠί», σσ. 202-235. 
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θως αναφέρεται το όνοµα του κτήτορα και σπανιότατα εκείνο του ζω- 
γράφου. Η παρατήρηση αυτή ισχύει και για τις κτητορικές επιγραφές 
των εκκλησιών της Κρήτης, που στην πλειοψηφία τους θρίσχονται στην 
ύπαιθρο του νησιού. Αντίθετα το γεγονός ότι οι κρητικές εικόνες είναι 
σε αρκετές περιπτώσεις υπογεγραμμµένες από τους ζωγράφους τους, 
οπωσδήποτε µας επιτρέπει να διαπιστώσουμε µια αλλαγή στη στάση 
απέναντι στον καλλιτέχνη. Και την αλλαγή αυτή μπορούμε κατ αρχήν 
να την τοποθετήσουµε στα αστικά κέντρα του νησιού, εχεί δηλαδή 
όπου ζουν και εργάζονται οι συγκεκριμένοι ζωγράφοι. Για να παρακο- 
λουθήσουµε την αλλαγή αυτή και να την κατανοήσουμε, θα πρέπει να 
λάδουµε υπόψη τις ιδιαίτερες συνθήκες που είχαν διαμορφωθεί στο νη- 
σὶ της Κρήτης, ως αποτέλεσµα της παρατεταμένης θενετικής παρου- 
σίας. Από το 1210 η Κρήτη δεν είναι πια επαρχία του 6υζαντινού κρά- 
τους, αλλά αποτελεί, θενετική πτήση, το Εερπο ἀἱ Οαπάΐα, το Βασίλειο 
του Χάνδακα.” Οι δύο πρώτοι αιώνες της θενετοκρατίας στην Κρήτη, 
ο Ίᾷος και ο Ί4ος, εἶναι αιώνες συνεχών εξεγέρσεων απὀ τη µεριά των 
Κρητικών και καταστολών αυτών των εξεγέρσεων απὀ τη µεριά των 
Βενετών.Ώ Είναι αλήθεια πὠς πολλοί λόγοι συνέτειναν στο να υπάρχει 
και να τροφοδοτείται η απόσταση ανάµεσα στους Κρητικούς και τους 
Βενετούς. Κατ’ αρχάς ήταν οι σχέσεις δυνάστη - δυναστευόµενου χαι οι 
6αθιές θρησκευτικές τους διαφορές. Ἠταν επίσης τα σκληρά µέτρα που 
η θενετική διοίκηση έπαιρνε τόσο στο πολιτικό όσο και στο θρησκευτι- 
πό επίπεδο προσπαθώντας να εδραιώσει την κυριαρχία της στο νησί, 
Ἠταν τέλος και η διαφορετική γλώσσα που μιλούσαν οι δύο αυτοί λα- 
οἱ, καθώς και οι διαφορετικοί πολιτισμοί στους οποίους ανήκαν. Όμως 
το γεγονός ότι οι Κρητικοί και οι Βενετοί εκ των πραγμάτων συνυπήρ- 
χαν και κατ᾽ ανάγκην συµθίωναν, οδήγησε στη σταδιακή προσέγγισή 
τους. Αυτή η προσέγγιση, όπως ήταν φυσικό, συντελέστηκε κυρίως στα 
αστικά κέντρα του νησιού, εκεί δηλαδή όπου οι δύο πληθυσμοί ζούσαν 
μαζί, Οι Κρητικοί ήλθαν σε επαφή µε τον τρόπο ζωής των Βενετών και 


3. Καιορίςεί- επί, «Ραἰπίεις», σσ. 139-158, ιδ. 145-147. 

5 Γενικές πληροφορἰες για την περίοδο της Βενετοκρατίας στην Κρήτη µπορεί κανείς 
να αντλήσει απὀ: Σ. Ἐανθουδίδης, 'Η 'Ενετοκρατία ἐν Κρήτῃ καί οἳ κατά τῶν 
«Ενετῶν ἀγῶνες τῶν Κρητῶν., Αίποπ 1939 (Τεχίε υπά Ἐογεεμυηρεη ΖΗτ ΒγζαΠΗΠΙδοΠ- 
Νειρπεομἰςεπεη ΡΗ]οἱορίε, αρ. 34). Ν. Ζουδιανός, Ἱστορία τῆς Κρήτης ἐπί ΄Ενετο- 
κρατίας. Αθήναι 1960. 5. Βοτσατί, ΓΙ ἀοηιίπίο νεπεζἰάπο α Ογεία Μεἰ ΧΙ φεεοίο, Ναροίί 
1963. Θ. Λετοράκης, Ιστορία της Κρήτης, Αθήνα 1986, σσ. 163-270. Μαλτέζου, «Η 
Κρήτη», σσ. 105-161. Χ. Γάσπαρης, «Βενετία και Βυζάντιο: Ἡ 6ενετική κυριαρχία 
στα 6υζαντινά εδάφη», Όψεις δενετοκρατούµενου Ελληνισμού, σσ. 123-138 και έγ- 
γραφα αρ. 4-5, 7.9, 11:12, 14, 20-21, 24, 26. 

3 Ἐανθουδίδης, 'Η ΄Ενετοκρατία. σσ. 27-124. Ζουδιανός, “Ἱστορία τῆς Κρήτης. 
Ρᾶδίπι. Δετοράκης. Ἱστορία της Κρήτης, σσ. 173-197. Ν. Σόορώνος. «Το νόημα και η 
τυπολογία των κρητικών επαναστάσεων του 13ου αι.», Σύμµεικτα. δ(1989). σσ. |- 
14. Μαλτέζου, «Η Κρήτη», σσ. 115-125. Η ἴδια, «ΤπΠε Ηϊςιοτίσαἱ απά βοοίαἰ Οοηίεχί», 
σσ. 17-47. 
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επηρεάστηκαν απ’ αυτόν. Τώρα ζούσαν σε πόλεις οργανωμένες σύμφω- 
να µετα δυτικά πολεοδομικά πρότυπα και οχυρωμένες µε τείχη σχεδια- 
σµένα απὀ τον περίφημο Βερονέζο αρχιτέκτονα ΜΙοΠεΙε Φαπιπηήσοβε. Τα 
αστικά οικοδομήματα, δημόσια και ιδιωτικά, αντέγραφαν ανάλογα της 
Βενετίας. Αλλά και τα θρησκευτικά οικοδομήματα τῶν πόλεων. τα µο- 
ναστήρια, οι εκκλησίες, τα παρεκκλήσια, είχαν υιοθετήσει αρχιτεκτονι- 
κούς τύπους της δυτικής ναοδοµίας. Στο επίπεδο τώρα των επαφών και 
συναλλαγών η κατάσταση είχε διαμορφωθεί ως εξής: οι εμπορικές συ- 
ναλλαγές μεταξύ Κρητικών και Βενετών, που μαρτυρούνται ήδη από 
τον 130 αιώνα, αυξάνονται εντυπωσιακά κατά τον 1490 χαι κορυφώνο- 
νται κατά τον 15ο χαι τον 16ο. Μέσα από τέτοιες συναλλαγές προετοι- 
µάζεται το έδαφος και για συγκλίσεις στο πολιτικό, πολιτιστικό καν 
κοινωνικό επίπεδο. Στο επίπεδο της γλὠσσας διαμορφώνεται το κρη- 
τοθενετικό ιδίωμα, που μιλιόταν και από τους Κρητικούς και από τους 
Βενετούς της Κρήτης. Κι έτσι φτάνουμε στην κοινωνία των κρητικών 
πόλεων του 15ου αλλά και του 16ου και 17ου αι” Μια κοινωνία που 
θασικό χαρακτηριστικό της είχε την κοινωνική συνοχή. Σ᾽ αυτή τη συ- 
νοχή καθοριστικό ρόλο έπαιξε και η Άλωση της Κωνσταντινουπόλεως 
στα 1453 καθώς και η διάλυση του θυζαντινού κράτους, που ήρθε ως 
φυσικό επακόλουθο. Παράλληλα η οικονομική ευμάρεια του νησιού δη- 
µιουργεί τις απαραίτητες προὐποθέσεις για να μετατραπεί η Κρήτη στο 
σπουδαιότερο καλλιτεχνικό κέντρο του ορθόδοξου κόσμου, µια διαδι- 
κασία που είχε ήδη αρχίσει από τις τελευταίες δεκαετίες του 14ου αι., 
αλλά ολοκληρώθηκε κάτω απὀ τις νέες συνθήκες που διαμορφώνονται 
µετά το 1453. Καθοριστικό ρόλο στη διαδικασία αυτή θεωρείται ότι 
έπαιξαν οι Κωνσταντινουπολίτες ζωγράφοι που καταφεύγουν στην 
Κρήτη χαι οι οποίοι, ήδη απὀ τα τέλη του 14ου αι., μαρτυρείται ότι 
ζουν και εργάζονται στην πόλη του Χάνδακα. 





3 Μαλτέζου, «Η Κρήτη», σσ. 142-147, 150-156. Η ίδια, «Τε ΗΙδιοπίσα αηά δοοία! Οοπίεχί», 
σσ. 17-47. Σ. Λ. Αλεξίου, «Ἡ κρητική λογοτεχνία καὶ ἡ ἐποχή της», Κρητλρον, 
δ(1954), σσ. 76-108. Ο ίδιος, «Τό Κάστρο τῆς Κρήτης καί ἡ ζωή του στόν ΙΣΤ’ καί 1Ζ' 
αἰώνα», Κρητᾶρον, 1 9(1965), σσ. 146-178. Αναστασία Παπαδία-Λάλα, «Οι Έλληνες 
παι η θενετική πραγματικότητα: Ιδεολογική και κοινωνική συγκρότηση», Όψεις δενε- 
τοκρατούµενου Ελληνισμού, σσ. 173-276, ιδ. 178-179, 1852-1587, 190-191. Ὦ. Ηοϊίοπ, «Τπα 
(πείαπ Εεπαϊςςαποε», {ογαίιγο απά δοείεῖν, σσ. 1-17. Ν. Μ. ΡαπαγοίαΚίς, “"Τπε Πα[ίαη 
Ἑαοκρτουπά ο[ Εαπίγ Οτείαη Τ Ιἰεταίυτε”, ΒΟΡ, 49 (1995), σσ. 281-320. 

5 Ο ίδιος, «Ο ποιητής του Ερωτοκρίτου», Πεπραγµένα 4 Κρητολογικού. σσ. 331-323. 

26 Ονόματα Κωνσταντινουπολιτών ζωγράφων, οι οποίοι ήταν εγκατεστημένοι και ερ- 
γάζονταν στην Κρήτη, είχε εντοπίσει η έρευνα ήδη από τις αρχές του αιώνα µας. Βέ- 
ης, «Βυζαντινοί ζωγράφου», σσ. 472-473. 22. Μέσα απὀ τις έρευνες του Μ. Οπίίαρ8Π 
εντοπίστηκαν στα αρχεία της θενετοκρατούµενης Κρήτης τα ονόματα ενός αρκετά 
εντυπὠσιακού αριθμού Κωνσταντινουπολιτών ζωγράφων. Οαἰίαρεαη, «Νιονί 
ἀοουππεπή», σσ. 37.14 (Θεόδωρος Μουζέλης), 37.15 (Γεώργιος Χρυσοκέφαλος), 37.31 
(Ἐμμανουήλ Ουρανός), 37.31 (Νικόλαος Φιλανθρωπηνός), 38.36 (Αλέξιος Απόκαυ- 
κος). Βλ. επίσης ΟαΠαρ8η, «Νιονί εἰεποΒί», σσ. 204.13, 204.20, 204.390, 204.36, 205.38, 
211. Για κάποιους απὀ τους ζωγράφους αυτούς θα γίνει ιδιαίτερος λόγος παρακάτω. 
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Ο μεγάλος αριθµός κρητικών εικόνων που έχουν σωθεί δείχνει κα- 
θαρά την εντυπωσιακή αύξηση στην παραγωγή που παρατηρείται απόὀ 
τον 1δο αι, χαι µετά. Είναι λογικό να δεχτούμε πως η οικονομική ευµά- 
ρεια του νησιού δημιούργησε και περισσότερους και πλουσιότερους πα- 
ραγγελιοδότες. Οι παραγγελιοδότες αυτοί δεν ήταν µόνο οι Κρητικοί 
αλλά και οι Βενετοί της Κρήτης. Παράλληλα ο δρόμος άνοιξε και σύ- 
ντοµα οι κρητικές εικόνες έφταναν ὀχι µόνο στη Βενετία και σ᾿ ολόχκλη- 
ϱηή την Ιταλία, αλλά ακόµα και µέχρι τη Φλάνδρα.” Την ίδια στιγµή τα 
μεγάλα µοναστικά κέντρα του Σινά και του Αγίου Όρους αποτελούσαν 
σταθερούς παραγγελιοδότες κρητικών εικόνων, ένα µέρος απὀ τις 
οποίες σώζεται µέχρι και σήµερα εκεί. Παράλληλα η αύξηση στην πα- 
ραγωγή κρητικών εικόνων επηρεάζεται και απὀ το γεγονός ότι οι εικό- 
γες, εχτός απὀ αντικείμενα θρησκευτικής λατρείας και ευλάθειας, αντι- 
µετωπίζονται και ως έργα τέχνης µε αυθύπαρκτη καλλιτεχνική αξία. 
Δεν προορίζονταν µόνο για το ιδιωτικό εικονοστάσι, αλλά, όπως πλη- 
ροφορούμαστε από σχετικά έγγραφα, κοσμούσαν και διάφορους χώ- 
ροὺς των σπιτιών πλούσιων αστών του Χάνδακα. Στενά συνδεδεμένο 
µε αυτή τη διάσταση των εικόνων είναι χαι το φαινόμενο του συλλεχτι- 
σμού, που τώρα κάνει την εμφάνισή του στην Κρήτη, όπως και πάλι έγ- 


γραφα της εποχής µάς πληροφορούν.” 
Οι υπογραφές των ζωγράφων ποὺ µας παραδίδονται µέσα από τις 
κρητικές εικόνες οδηγούν σε ενδιαφέρουσες διαπιστώσεις. Κατ’ αρχάς 


2. Ματία ΟοηριαπἰοιάαΚί-ΚΙτοπιίμάςς, «Τασία απά ο Ματκοί ἵη Οτοίαη Ίοοπς ἵπ (ης Ρ{Πεοηίι 
απά δΙχίθεπίΏ Οεηίωτίςς». Εγοηι Βγ2αΠΙΐμπι 1ο Εἰ (γεσο. ΟγεεΚ ΕγοδοοθΣ αμᾶ Ι6οῃ», Κατά- 
λογος εκθέσεως, Κογαἰ Αοαάεπιγ οξ Ατί5. Γοπάοπ 2781 ΜατοΙι-215ἱ Ίυπε 1987, σσ. 51-53. 
Τα σχετικά έγγραφα µέσα απὀ τα οποία πληροφορούμαστε για παραγγελίες ενκό- 
γων απὀ Βενετούς εμπόρους τέχνης που ασφαλώς προορίζονταν για τις αγορές της 
Ἐυρώπης έχουν δημοσιευτεί απὀ τον ΟαίαραΠ, «Νιονί ἀοοιπιεπή», σσ. 48-49, αρ. εγ- 
Υ0. 10. Ο ίδιος, «Νιαονὶ εἰεποβί», σσ. 211-213. αρ. εΥγρ. 6-δ. 

3 Στις2 Μαΐου του 1549, ο Κρητικός ζωγράφος {μαπε-Τζανής Γριπιώτης αναλάμόανε 
να επιχουσώσει εννέα εικόνες Χαι τα πλαίσιά τους, που θρισκόταν στον ημιώροφο 
τῆς κατοικίας του Ματεο Ὠαπάοίο στον Χάνδακα. Κωνσταντουδάκη, «Οι ζωγρά- 
φου», σ. 277, αρ. εγγράφου ΧΝΙ. Η ίδια, «Οι κρητικοί ζωγράφοι». σ. 254. Στην απο- 
γραφή τής κινητής περιουσίας του Ψαἰετίο ἀἱ ΜΙεΠεΙί, που γίνεται µετά τον θάνατό 
του, στις 2 Τουλίου του 1602, καταγράφονται εικόνες σε όλα σχεδόν τα δωμάτια της 
κατοικίας του στο Χάνδακα. Μαρία Κωνσταντουδάκη, «Μαρτυρίες ζωγραφικῶν 
ἔργων στόν Χάνδακα σέ ἔγγραφα τοῦ 16ου καί 17ου αἰώνα», Θησαυρίσματα. 12 
(1975). σσ. 109-112. Ἡ ίδια. «Οι χρητικοί ζωγράφοι», σ. 254. 

3 Ο ευγενής Αντώνιος Καλλέργης που ζει στην πόλη του Χάνδακα κατά το πρώτο µι- 
σό του 16ου αι. παραγγέλλει και αγοράζει πίνακες Ιταλών παι Φλαμανδών ζωγρά- 
φων. Παράλληλα έχει στην κατοχή του µεγάλο αριθµό κρητικών εικόνων όπως επί- 
σῆς και αρχαία αγάλματα. Ν. Παναγιωτάκης, «Ἔρευναι ἐν Βενετίᾳ». Θησαυρί- 
σµατα, 5 (1968), σ. 54. Κωνσταντονδάκη, «Οι κρητικοί ζωγράφοι», σ, 254. Για το 
φαινόμενο του συλλεκτισμού (οοΙΙεΖίοπίςπιο) στην Ιταλία 6λ. Μ. Ὑ/ασεΚειπαρε!, Τε 
Ἠ/ογ]ᾶ οἱ (πε ΓΙογοηίίπο ΚεΠαἰκδαπερ Αγίΐδι, Ῥτϊποείοη, Ν.]. 1981. σσ. 248-249. 1.. 
Εταηζοπί, «Απηηιστί ο οοἱ]εζ]οηίδεῖ πα] ΟΙπαιεοεπίο», δίογία ἀθῑ]α εμἰέιγα νεηοία, τ. 3. ΠΠ. 
γ]οεπζα 1981, σσ. 207-266. 


174 ΤΟ ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ 








Επς.6: 
Ἐιχόνα του ζωγράφου Νικολάου Ρίτζου άλλοτε (;) στο Σεράγεβο. 


το ίδιο το γεγονός ότι τώρα θρίσκουµε υπερδιπλάσιες υπογεγραμμµένες 
εικόνες δείχνει πως κάτι έχει αλλάξει. Από τη στιγµή δηλαδή που οι ζω- 
γράφοι μπορούν και μνημονεύουν το όνομά τους πάνω στο καλλιτεχνι- 
κὀ τους δημιούργημα, φαίνεται πως η θέση τους µέσα στην κοινωνία 
όπου ζουν και εργάζονται έχει αναθαθµιστεί. Οι υπογραφές των Κρη- 
τικών ζωγράφων στις εικόνες του 15ου αι. ακολουθούν τον καθιερωμέ- 
νο από τα θυζαντινά χρόνια τύπο «Χείρ»: Χεὶρ ᾽Αγγέλου, Χεὶρ 
᾿Ανδρέου Ρίζου, Χεὶρ ᾿Ανδρέου Παδία. Μπορεί θέδαια σ᾿ αυτό τον 
τύπο υπογραφής να µην απηχείται ιδιαίτερα η αλλαγή στη θέση του ζω- 
γράφου που υπαινίχτηκα παραπάνω, αφού περισσότερο υποδηλώνεται 
η θέση του ως τεχνίτη χαι χειρώνακτα. Όμως θα πρέπει μάλλον να θεω- 
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ρήσουμε ότι οι Κρητικοί ζωγράφοι του 15ου αι., υιοθετώντας έναν τύπο 
υπογραφής που χρησιμοποιούνταν κατεξοχήν από τους Βυζαντινούς 
ζωγράφους, δηλώνουν περισσότερο την πρόθεσή τους να εμφανιστούν 
ὡς οι άµεσοι συνεχιστές αυτής της παράδοσης. Αλλά αν ο Βυζαντινός 
καλλιτέχνης θάζοντας το ὀνομά του πάνω στην καλλιτεχνική του δηµι- 
ουργία αισθανόταν την ανάγκη να προσθέσει και ένα γεμάτο ταπεινο- 
φροσύνη επίθετο (π.χ. 4ιὰ χειρὸς κἀμοῦ ἁμαρτωλοῦ). Κρητικοί ζω- 
γράφοι όπως ο Άγγελος υπογράφουν µε τρόπο που δείχνει αὐτοπεποί- 
θήση, ἰσως και υπεροψία, όταν χρησιμοποιούν µόνο το μικρό τους ὀνο- 
μα, Χεὶρ ᾽Αγγέλου. Βέθαια σ᾿ έναν τέτοιο τύπο υπογραφής θα πρέπει 
γα δούµε και τη διάσταση εκείνη µιας κοινωνίας στην οποία έδρισκαν 
θέση και αποδοχή τέτοιου τύπου υπογραφές. Ο γιος του Κρητικού ζω- 
γράφου Ανδρέα Ρίτζου, Νικόλαος, ζωγράφος επίσης, υπογράφει µια 
εικόνα του που θρίσκεται, ή θρισκόταν. στο Σεράγεθο µε τη φράση: 
Χεὶρ Νικολάου Ρίτζου υἱὸς τοῦ µαΐστρου ᾿Ανδρέου (εικ. ϐ), θέλοντας 
προφανώς να προσδώσει µε τον τρόπο αυτό µεγαλύτερη αξία στο έργο 
του Παράλληλα προσφέρει ακόµα µια μαρτυρία για τα σε ΟΙΧΟΥΕΥει- 
ακή 6άση οργανωμένα εργαστήρια ζωγραφικής στον θενετοκρατούµε- 
νο Χάνδακα κατά τον 15ο αι.3 

Στις κρητικές εικόνες συναντάµε υπογραφές ζωγράφων στα λατινι- 
κά, που φανερώνουν ότι οι εικόνες αυτές προορίζονταν για δυτική πε- 
λατεία, εντός ή εκτός Κρήτης. Είναι σίγουρο πως για δυτική πελατεία 
εκτός Κρήτης προορίζονταν ον εικόνες εκείνες όπου όχι µόνο η υΌπο- 
γραφή του ζωγράφου είναι στα λατινικά, αλλά παράλληλα δηλώνεται 
και ο τόπος καταγωγής του. Απάτεᾶς Ῥανίαᾶς 4ε Οαππαίΐα Ρρἰηχίί αναφέρει η 
υπογραφή σε µια εικόνα της Σταύρωσης (εικ. 0 που σήµερα θρίσκε- 





ο Ομα(ιάαΚίς, «Γον ἀέοιίς», σ. 182, πίν. ΙΓ΄ 1. Μείσπιαηη κ.ά., Τή6 [εοη, πἰν. στη σ. 321. 
Ἡ εικόνα φυλασσόταν στην παλαιά σερθική εκκλησία του Σεράγεδου, η οποία κα- 
ταστράφηκε απὀ έκρηξη θόµθας στα 1991. Έκτοτε τα ίχνη της έχουν χαθεί. 

3 Όχι µόνο ο Νικόλαος Ρίτζος (περ. 1460-1503) ακολούθησε την τέχνη του πατέρα 
του, Ανδρέα Ρίτζου (περ. 1420-1491), αλλά φαίνεται πως χαι ο αδελφός του, Θώ- 
μάς, όπως σχετικά έγγραφα µας πληροφορούν, ήταν χρυσοχόος χαι ζωγράφος. 
Κωνσταντουδάκη, «Οι ζωγράφοι», σσ. 310-311, αρ. 9. Ζωγράφος ήταν επἰσης και ο 
γιος του Νικολάου, Μανέας. Στο ίδιο, σσ. 312, 347-348. αρ. 63. Ακόμα είναι λογικό 
να υποθέσουμε ότι οι αδελφοί Άγγελος και Ιωάννης Ακοτάντος διατηρούσαν κοινό 
εργαστήριο ζωγραφικής στην πόλη του Χάνδακα. Εξάλλου, όπως είδαμε στο κείµε- 
νο της διαθήκης, ο Άγγελος επιθυμούσε το παιδί που η γυναίκα του περίμενε, να γί- 
γει και αυτό ζωγράφος, εφόσον ήταν αγόρι. Γνωστή είναι αχόµα η περίπτὠση του 
ζωγράφου Νικόλαου Γριπιώτη-Ευριπιώτη (1491-1525) και του γιου του ]Ἰωάννη 
(4516-1569). Αθ. Παλιούρας, «Ἡ ζωγραφική εἰς τόν Χάνδακα ἀπό 1550-1600». Θη- 
σαυρίσµατα. 10 (1973). σ. 118. αρ. 14. Κωνσταντουδάκη, «Οι ζωγράφοι», σσ. 305- 
307, αρ. 6, 330-336. αρ. 44. Ἡ ἰδια, «Ανέκδοτα έγγραφα για το ζωγράφο του Ί6ου 
αι. Ἰωάννη Γριπιώτη», Θησαυρίσματα, 13 (1976), σσ. 284-296. Δεν προχωρώ περισ- 
σότερο µέσα στον 16ο αλλά ούτε και στον 17ο αι.. όπου τα παραδείγματα είναι 
πολλά, γιατί εδώ µας ενδιαφέρει ο 15ος αι. 

3 ΟμαισόαΚίς, «ος άέραίς». σσ. 194-195, πίν. ΚΑ’, 1-2. Νανώ Χατζηδάκη, Εικόνες 
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Ες. 7: 
Αθήνα, Εθνική Πινακοθήκη. Εικόνα του ζωγράφου Ανδρέα Παβία µε τη 
Σταύρωση. 
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Εικ. 8: 
Πάρμα, Οαἱἱεία Να2ίομαίε. Εικόνα του ζωγράφου Ανδρέα Ρίτζου µε την Πα- 


ναγία του Πάθους. 
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Ῥῃς. 9: 


Βαλτιμόρη. ἸΜαΐιετς Ατί (α[]ετγ. «Εικόνα» του ζωγράφου Αγγέλου Μπιτζα- 
µάνου µε την Ηπίσκεφη. 


ΕΠΕ ΠΤΠΠΠΠΠΠΠΠΠΤΙΣ 





179 


Μ. ΒΑΣΙΛΑΚΗ 











Ῥῃ. 10: 


1814). 


Αρϊποουπ (41730 


Επισκέψεως σε σχέδιο του δετοιχ ἆ᾿ 


όνα» της 


Π «εικ 
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Ες. 141: 
Βαλτιμόρη, Ναιίοις Ατί (α11ετγ. Τρίπτυχο του Αγγέλου Μπιτζαµάνου (φω- 
τογραφία των αρχών του αιώνα). 


ται στην Εθνική Πινακοθήκη της Αθήνας. Σε εικόνες µε την Παναγία 
του Πάθους ξωγραφισμένες απὀ τον Ανδρέα Ρίτζο, σήµερα στη Φλω- 
ρεντία (6αἱ]ετία 4εΙ!᾿Αεοαάεπιία), την Πάρμα ((αἰἱετία Ναλίοπαῖς, εικ. 8) 
και αλλού, διαθάζουµε την υπογραφή Απάτεας Βἰςο ἆᾳ Οαπάΐα Ρἰηχή 
Στα λατινικά είναι επίσης γραμμένο το ιαμθικό επίγραµµα που συνο- 
δεύει την παράσταση.” Ὑπάρχουν περιπτώσεις όπου µέσω των υπογρα- 


Κρητικής Σχολής. Ι15ος-]όος αιώνας, Κατάλογος εκθέσεως, Μουσείο Μπενάκη, 
Αθήνα 19683, αρ. 20, σσ. 31-32. Μ. Καλλιγάς, Έλληνες ζωγράφοι στην Εθνική Πινα- 
κοθήκη. Μια επιλογή, Αθήνα-Γιάννινα 1984, σσ. 40-48. 

3 Για την εικόνα της Φλωρεντίας 6λ. Οαίίαραη, «Απάτεα ε Νίσοῖα Εί7ο», σσ. 266-267, 
πίν. Α΄. 1. Από τον Χάνδακα, αρ. 6. Για την εικόνα της Πάρμας, όπου το επίθετο 
του ζωγράφου αναγράφεται ὡς ΚΙ6ΟΙΟ και όχι ΚΙΟΟ, 6λ. Οαἱίαραη, ό.π., σ. 267. Από 
τον Χάνδακα στη Βενετία, αρ. 7. 

Ἀ Συγκεκριµένα κάτω από τον αρχάγγελο Γαθριήἠλ, που κρατά το σταυρό, και στα δε- 
ξιά του Χριστού υπάρχουν τέσσερις δωδεκασύλλαθοι στίχοι σε έξι σειρές, γραμµέ- 
γοι σε πολύ κομψή υστερογοτθική γραφή: Ομ Ργίψιο (απαϊιάἰςσίπιο ϱφαμάίμηι ἱπαί- 
α/ργεΗμαίσαι πµπο ρασἰοηἰς εἱρπασμία./ΓαΥΠΕΠΙ νεγο Χο πιογία]επῃ ἱπαμίμο ΤΙΠΙΗΔΩΙΙΟ 
ΙΙΗΠΙ Ιαἰία ρανεί οεΥΠΕΠΑΟ. (Ο τό χαῖρε πρίν τῇ Πανάγνῳ μµηνύσας/τά σύμόολα νῦν 


ΗΙΤΗΗΗΗΜΩΗΗΗΗΞΙΕΙΙΗΣ, 
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Ες. 12: 
Το αριστερό φύλλο του τριπτύχου µε την 
υπογραφή του Μπιτζαµάνου. 


Φφών σε εικόνες μπορούμε να παρακολου- 
θήσουµε τις μετακινήσεις των Κρητικών 
ζωγράφων εκτός Κρήτης. Απρε]ας Βίζα- 
ππαΠις ρτεοιΙς οαηάϊἱοίας ρἰηχίί α Οπαπίο δια- 
θάζουμε σε µια σύνθεση της Επισκέψεως 
(εικ. 9, 10). της Συνάντησης δηλαδή της 
Παναγίας µε την Ελισάθετ, ἐργο που σή- 
μερα θρίσκεται στη ἸΜαιίιετς Ατί (411ετγ 
της Βαλτιμόρης. Για τον Ἡρακλειώτη 
ζωγράφο Άγγελο Μπιτζαµάνο γνωρίζα- 
µε ότι οι καλλιτεχνικές του υποχρεώσεις 
είχαν οδηγήσει, στις αρχές του 16ου αι., 
στο Κόµμολακ της Δαλματίας. Μέσα από 
κάποιες εικόνες του πληροφορούμαστε 
ότι στη συνέχεια θρέθηκε στο Ότραντο 
αλλά και στη Μπαρλέττα της Απουλίας.ζ; 
Σε τρίπτυχο που ο Μπιτζαμάνος ζωγρα- 
φίζει ενώ, όπως φαίνεται, θρίσκεται ακό- 
μα στην Κρήτη διαθάζουµε την υπογρα- 
φῄ του στα λατινικά: Απρεϊας Βἰζαπιαπυς 
Ρἰπχίΐ {εικ. 11, 12)35 Το οικόσημο του 6ε- 
νετοκρητικού παραγγελιοδότη του τρι- 
πτύχου θρίσκεται ζωγραφισμένο στην πί- 
σω όψη των δύο πλαϊνών φύλλων και 
φαίνεται ολόκληρο, όταν το τρίπτυχο είναι κλειστό (εικ. 13). Η Σ. Κα- 
λοπίση-Βέρτη μελετώντας τη θέση του ζωγράφου στην υστεροθυζαντι- 
νή κοινωνία διαπιστώνει ότι η κοινωνική διαφορά ανάµεσα στον ζω- 
γράφο και τον πτήτορα µιας εκκλησίας δεν επέτρεπε, πολλές φορές, 
στον πρώτο να μνημονεύσει και το δικό του όνοµα στην πτητορική επι- 
γραφή µιας εκκλησίας.) Αντίθετα, η συνύπαρξη της υπογραφής του 








τοῦ πάθους προδεικνύει Χριστός δέ θνητήν σάρκα ἐνδεδυμένοςπότμον δεδοικώς 
δειλιᾶ ταῦτα όλέπων). 

3 γαςς[]αΚί, «δοπιε (τείαη Ιοοης», σσ. δ6-δδ, εικ. 18-19. 

6 ΟμαισιάαΚίς, «Τ.ε5 ἀέομίς». σσ. 195-196. Ματίσα Βϊαποο-Εἱοτίη, «Ι.᾽αῑνΙτὰ ἀεὶ ρἱοτὶ 
Απρε[ο ε Ὠοπαίο Βἰζαπιαπο: ρτεοϊςαζίοπί εά αρρἰμπίο», Βοἰείίπο 4 Αγιο, 21 (1984), σ. δ9, 
εικ. 1. 

3 Οεἰαο, ΄ Ἱτα Οτεία ο Ψεπεζ]α. Τε Ἱσοπε ἀαὶ ΧΝ αἱ ΧΝΠΙ «εςο]ο”, σσ. 36-28, 141-142. 

38 Ψαςδί]αΚί, «δοπιο (τείαπ ]Ίσοπ»», σσ. 81-86, εικ. 9-12. 

ο Καιορίςεί-Ψετή, «Ραΐπιετς», σ. 146. 
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ΕΙκ. 19: 
Το τρίπτυχο της εικ. 41, κλειστό. 


Μπιτζαµάνου µε το οικόσημο του ευγενούς κτήτορα στο κρητικό τρί- 
πτυχο της Βαλτιμόρης θα μπορούσε να εκληφθεί ως αδιάψευστη µαρ- 
τυρία για την κοινωνική ανέλιξη του Κρητικού ζωγράφου κατά την 
εποχή αυτή και για την αναγνώριση και αποδοχή του έργου του. Το πα- 
ράδειγμα αυτό δεν αποτελεί μεμονωμένη περίπτωση για τον 15ο αι. Σε 
εικόνα της ΡΙεἰὰ (Ξ η Παναγία που θρηνεί τον νεκρό Χριστό), άλλοτε 
στον καθεδρικό ναό του Εοβε8πο της Καλαθρίας και σήµερα στο Μιςεο 
Ρἱουςδίαπο ἆ᾿ Ατίο Ραοτα τῆς ίδιας πόλης, διαθάξουµε την υπογραφή του 
Ανδρέα Παδθία, Α/(πάτ)ε(α)ς Ῥανίας ΡΙηχὶί και ακριθώς απὀ πάνω θρί- 
σκουµε τα οικόσηµα του αποδέκτη (εικ. 14).39 





3 Τα οικόσηµα ανήκουν στον Οἰοναππί Βαιςία Γαρηί, επίσκοπο του Ροσσάνο κατά τα 
έτη 1493-1505. (αἴίαραη, « ριίοτί». σ. 207, αρ. 6. Μ. ΟπαιζϊάαΚῖς, «1.4 ρείπίατε ἆος 
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Ῥῆς. 14: 
Ἐοςςαπο, καθεδρικός ναός. Εικόνα του ζωγράφου Ανδρέα Παβία µε την 
Ρ]είὰ. 
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Οι υπογραφές των Κρητικών ζωγράφων πάνω στις εικόνες µπορεί 
μεν να µας οδηγούν σε κάποιες ενδιαφέρουσες διαπιστώσεις γύρω από 
τη θέση τους στη θενετοκρητική κοινωνία της εποχής, δεν αρκούν όµως 
για να την περιγράψουν πιο ολοκληρωμένα. Είναι οι πληροφορίες των 
αρχειακών εγγράφων αυτές που έρχονται να φωτίσουν την επαγγελµα- 
τική δραστηριότητα των Κρητικών ζωγράφων και παράλληλα να µας 
δώσουν ενδιαφέρουσες πληροφορίες γύρω από την προσωπική τους 
ζωή και την κοινωνική τους θέση. Τα έγγραφα αυτά προέρχονται από 
το νοταριακό αρχείο του Χάνδακα και το αρχείο του Δούκα της Κρή- 
της. Στο νοταριακό αρχείο εντοπίζουµε συμδολαιογραφικές πράξεις 
που αφορούν παραγγελίες έργων και συµθάσεις µαθητείας. Όμως πλη- 
ροφορίες για τη δραστηριότητα ενός ζωγράφου δεν αντλούμε µόνο από 
έγγραφα που σχετίζονται άµεσα µε τον ἰδιο χαι την τέχνη του, όπως εἰ- 
ναι τα παραπάνω, αλλά χαι από συμόολαιογραφικές πράξεις που ένας 
ζωγράφος µπορεί να συνάψει µε διάφορες αφορμές και αφορούν άλλες 
ὁραστηριότητες τῆς καθημερινής του ζωής, ἡ και απὀ συµθόλαια όπου 
ο ζωγράφος απλώς υπογράφει ὡς μάρτυρας. Το τελευταίο συνήθως 
µας ενδιαφέρει ως χρονολογική ένδειξη της καλλιτεχνικής του ὃραστη- 
ριότητας. Παράλληλα όµως προσφέρει και µια έμμεση μαρτυρία για 
την κοινωνική αποδοχή του συγκεχριµένου ζωγράφου. 

Το παράδειγµα του Αγγέλου Ακοτάντου, στο οποίο αναφερθήκαµε 
στην αρχή, είναι ενδεικτικό του τρόπου µε τον οποίο τα αρχειακά έγ- 
γραφα μπορούν να συµθάλουν οριστικά στη µελέτη ενός επώνυµου Κρη- 
τικού ζωγράφου και να φωτίσουν γενικότερα το θέµα. Και θέδαια στην 
περίπτωση αυτή είναι σηµαντική η συνδρομή του ἰδιου του έργου του 
συγκεκριμένου ζωγράφου. Ο εντοπισμός της διαθήκης του Αγγέλου από 
τον ακαδημαϊκό καθηγητή κ. Μ. Μανούσακα στο Αρχείο του Δούκα 
αποτέλεσε κάτι παραπάνω απὀ ευτυχή συγπυρία. Και μάλιστα από τη 
στιγµή που το ιδιόχειρο κείµενο δεν σώθηκε στο πρωτότυπο αλλά σε πι- 
στό αντίγραφο του πρωτοτύπου, που δρισκόταν στα χέρια του αδελφού 
του Ιωάννη χαι παρουσιάστηκε για επικύρωση στη Δουχική καγκελαρία 
του Χάνδακα μόλις στα 1457. Είδαμε θέ6αια µε ποιον τρόπο και άλλα 





ἁπιαάοηπεσ!” οὗ “νέπέιοστέιοἰςε” οἱ δα ἀεσίίπαμοη», Υοποζία ΟΕΠΙΥΟ αἱ πιεάἰατίομο ἵγα 
ογἱεπίε ὁ οεεἰᾶεπίε (5εσοΙἰ ΧΥ-ΧΥ1). ΑπρεΠί ε ργοβ]επιί, τ. 2, Ειτεηζε 1977, σ. 688, ει. 
53. δρΙεπάογί αἱ Βἱκαησὶο. Τεσμιομἰαμσο ϱ γ[]εςαί ἆαγίο ϱ ομ[ίηγα Βἰζαμίίπα Μεἰ[[ο ελίεσε 
Παΐία. Κατάλογος εκθέσεως. Εάνεππα, Μιςεο ΝαΖίοπαία. επιμ. 4. Μοτεῖ]ο, ΜΙΙαπο 
1990, αρ. 44, έγχρ. πἰν. στη σ. 117. Σύμφωνα µε τον συντάκτη του λήμματος. Μαυτο 
ἀε]]ᾳ Ὑαΐῑε τα οικόσηµα προστέθηκαν στην εικόνα αργότερα. Όμως η ἀποψή του 
αυτή δεν συνοδεύεται από την απαραίτητη τεχνική τεκμηρίωση. Η εικόνα δημοσιεύ- 
τηκε επίσης από τη Ματία Ῥία Ρἱ Ὠατίο πίἆα, Ι6οπε αἱ (αἰαδγία ϱ αἰγο ἴσοπε ΠΙΘΥἱάἱο- 
παὶ, ΝπεςςΙπο 1993 (2), σσ. 168-170, εικ. 11, 103. 

4 Για µια αποτίμηση των πληροφοριών που παρέχουν τα έγγραφα των θενετοιάνι- 
κὠν αρχείων στη µελέτη της ζωγραφικής και των άλλων τεχνών 6λ. Καζανάκη- 
Λάππα, «Η συµθολή», σσ. 435-451. 
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έγγραφα, όχι τόσο προσωπικά και διαφωτιστικά όσο µία διαθήκη, που 
προέρχονται είτε απὀ το Αρχείο του Δούκα της Κρήτης (όπως η πράξη 
διορισμού νέου πρωτοψάλτη Χάνδακα στη θέση του Ακοτάντου και η 
απόφαση του Δούκα για την κηδεμονία της κόρης του) είτε απὀ το νο- 
ταριακό αρχείο του Χάνδακα (το προικοσύµφωνο της Βαρθάρας και το 
συμφωνητικό ενοιχιάσεως του σπιτιού του Ακοτάντου από τον γιο της 
Βαρθάρας και εγγονό του Αγγέλου) µας έδωσαν επίσης σηµαντικότατες 
πληροφορίες για τον ζωγράφο. Και μάλιστα στην περίπτωση του συµ- 
φωνητικού ενοικιάσεως µπορέσαµε απὀ ένα αντίγραφο που συντάχθηκε 
στις 17 Δεκεμθρίου του 1500 (δηλαδή πενήντα χρόνια µετά τον θάνατο 
του Αγγέλου) να εντοπίσουµε πού θρισκόταν το σπίτι και ίσως χαι το 
εργαστήριο ζωγραφικής του Ακοτάντου. Στο έγγραφο το σπίτι αναφέ- 
ρεται µε τη φράση ἰα οαδα ἆθ 5εΥ Αηζοίο (οΠίαπᾶο, το σπίτι του κυρ Αγγέ- 
λου Ακοτάντου, ενδεικτικό της φήμης που εξακολουθούσε να συνοδεύει 
τον ζωγράφο χαι µετά τον θάνατό του” Παρά τον εντυπωσιακό αριθ- 
μό εικόνων που είτε φέρουν την υπογραφή εἰτε μπορούν µε σιγουριά να 
αποδοθούν στον Άγγελο, δεν έχει µέχρι σήµερα εντοπισθεί ούτε µία συµ- 
θολαιογραφική πράξη μεταξύ κάποιου παραγγελιοδότη και του Αγγέ- 
λου για την εκτέλεση κάποιας εικόνας. Το γεγονός πρέπει να είναι τυ- 
χαίο χαι να οφείλεται στην αποσπασματική διατήρηση του Αρχείου της 
θενετοκρατούµενης Κρήτης. Ασφαλώς σε κατάστιχα νοταρίων που 
ἐχουν χαθεί θα θρίσκονταν παραγγελίες εικόνων προς τον Άγγελο και 
αυτές θα φώτιζαν ακόµα περισσότερο το πρόόθληµα. 

Στις περιπτώσεις όπου τέτοια έγγραφα παραγγελιών έχουν σωθεί, οι 
πληροφορίες που αντλούμε είναι πολύ ενδιαφέρουσες. Στα συµθόλαια 
αυτά, που συντάσσονταν από τους νοταρίους παρουσία και των δύο εν- 
διαφεροµένων πλευρών, δηλαδή του παραγγελιοδότη χαι του ζωγρά- 
φου, καθορίζεται το θέµα της εικόνας, ο χρόνος παράδοσης και η αµοι- 
δήτου ζωγράφου. Αυτή συνήθως δίδεται σε δύο δόσεις, η µία προκατα- 





3 Για τη µετά θάνατον διατήρηση της φήμης του Αγγέλου µπορεί κανείς να προσκο- 
µίσει καὶ τα παρακάτω στοιχεία. Σε ευρετήριο του έτους 1649 που αφορά τα πράγ- 
µατα που είχε στείλει ο Μιχαήλ Σερµόνης από τον Χάνδακα της Κρήτης στον Δη- 
µήτρη Σεµινέλο στη Βενετία και τα οποία οι Ἀληρονόμοι του πρώτου αξιώνουν να 
τους επιστραφούν, αναφέρεται και εικόνα της Παναγίας ζωγραφισμένη «ἀπό τό 
χέρι τοῦ κυρ ᾿Αγγέλου, ζωγράφου διασηµοτάτου» (ρε πιαπο ἀεὶ οΕῖγ Αηρε]ο ρίίοΓ 
Γαπιοδίκεἰπιο). Νίκη Γ. Τσελέντη, «Νέα στοιχεία για το ζωγράφο “κυρ Άγγελο”», Ευ- 
φρόσυνον. Αφιέρωμα στον Μανόλη Χατξηδάκη, τ.2, Αθήνα 1992, σσ. 615-629. πί- 
σης σε καταγραφές της κινητής και ακίνητης περιουσίας των ναών και μονών των 
Κυθήρωῶν, των ετών 1657 και 1690, σημειώνεται εικόνα του αγίου Ιωάννου του Βα- 
πτιστή, έργο του ζωγράφου κυρ Αγγέλου. Αυτή είναι χαι η μοναδική εικόνα σε όλη 
την καταγραφή, όπου αναφέρεται και το όνοµα του ζωγράφου. Χρύσα Α. Μαλτέ- 
ζἕου, «Ειδήσεις για ναούς και μονές στα Κύθηρα από αρχειακές πηγές», Πρακτικά 
του Ε΄’ Διεθνούς Πανιονίου Συνεδρίου, τ. 1, Αργοστόλι 1989, ανατύπ. Η ίδια, Βενε- 
τική παρουσία στα Κύθηρα. Αρχειακές μαρτυρίες, Αθήνα 1991, αρ. 1, σσ. 276, 218- 
279, 283. 
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θολικά και η άλλη µε την παράδοση του έργου. Επίσης καθορίζεται 
ποινική ρήτρα στην περίπτωση της µη έγκαιρης παράδοσης του έργου. 
Στις 23 Ιουνίου του 1418 συντάσσεται συμθόλαιο ανάµεσα στον ζωγρά- 
φο Νικόλαο Φιλανθρωπηνό και τον Γεώργιο Χρυσοθέργη, µε το οποίο 
ο πρώτος αναλαμθάνει να ζωγραφίσει για τον δεύτερο δύο εικόνες, η 
µία µε την Παναγία και η άλλη µε τον άγιο Γεώργιο, στην τιµή των εἷ- 
χοσι υπερπύρων και σε διαστάσεις που καθορίζονται επακριθώς (ύψος 
3 πόδια και πλάτος 2.5). Ο παραγγελιοδότης είναι υποχρεωμένος να 
παράσχει το ξύλο και ο ζωγράφος τον χρυσό και τα χρώματα. Ως χρό- 
νος παράδοσης ορίζεται η 12η Ιουλίου του ἴδιου έτους, δηλαδή οι εικό- 
γες έπρεπε να παραδοθούν σε διάστηµα περίπου είκοσι ηµερών. Ὡς 
ποινική ρήτρα καθορίζεται το ποσόν των 25 υπερπύρων.” 

Ο ζωγράφος Νικόλαος Φιλανθρωπηνός, που αναφέρεται στο παρα- 
πάνω συµόθόλαιο, ανήκει στους ζωγράφους εχείνους των οποίων το έρ- 
γο μαρτυρείται µέσα από αρχειακά έγγραφα, αλλά που κανένα δείγµα 
του έργου τους δεν έχει σωθεί. Οπωσδήποτε όµως η περἰπτωσή του µας 
ενδιαφέρει ιδιαίτερα, όχι µόνο γιατί εἶναι ένας ζωγράφος µε πλούσια 
δραστηριότητα, όπως τα έγγραφα µας πληροφορούν, αλλά και γιατί 
φαίνεται ότι είχε εξέχουσα θέση στην κοινωνία του Χάνδακα. Βέδαια σ᾿ 
αυτό, περισσότερο ίσως απὀ το επάγγελμά του, σημαντικότερο ρόλο 
πρέπει να είχε παίξει η κωνσταντινουπολίτικη καταγωγή του, και µάλι- 
στα από τη γνωστή θυζαντινή οικογένεια των Φιλανθρωπηνών,"' καθώς 
και το γεγονός ότι ήταν συγγενής του οικουμενικού πατριάρχη Ιωσήφ 
Β’45 Όμως ακόµα κι αν ισχύει αυτό, είναι ενδιαφέρουσα η περἰπτωση 
ενός ανθρώπου µε τέτοια κοινωνική θέση, ο οποίος ασχεί το επάγγελμα 
του ζωγράφου. Ο Νικόλαος Φιλανθρωπηνός είχε εγκατασταθεί µε την 
οικογένειά του απὀ τα τέλη του 14ου αι. στην πόλη του Χάνδακα, όπου 
και διατηρούσε εργαστήριο ζωγραφικής.ό Εκτός απὀ την παραγγελία 
των δύο εικόνων που αναλαμθάνει για λογαριασμό του Γεώργιου Χρυ- 
σοθέργη στα 1418, όπως είδαµε παραπάνω, υπάρχουν και άλλες συµθο- 
λαιογραφικές πράξεις που αφορούν την καλλιτεχνική του δραστηριότη- 
τα. Στις 14 Ιουλίου του 1412 ο Φιλανθρωπηνός αναλαμθάνει να ζωγρα- 
φίσει για τον Αλέξανδρο Μπάρμπο. επίσης κάτοικο του Χάνδακα, συν- 
θέσεις για µια ραῖα ἆ᾽ αἰίατε” σύμφωνα µε τις γραπτές οδηγίες που του εἷ- 





43 ΟοηείαποιάαΚί-ΚΙποπήμάες, «Α ΕΠίοεπήι Οεπίιτγ Βγζαηίπε Ιεοπ-Ραϊπίο», σ. 266, σημ. 7. 

4 Υ. Γαιτοη!, «ΙΓ 6ροπᾶες εἱρή]ορταρβίαμες αἱ {απιί]ες Ὀγζοπίπες», ΕΟ, 31 (1932), σσ. 177- 
181. Μ. Μανούσακας, «Μέτρα τῆς Βενετίας ἔναντι τῆς ἐν Κρήτη ἐπιρροῆς τοῦ Π]α- 
τριαρχείου Κωνσταντινουπόλεως κατ᾽ ἀνέκδοτα θενετικά ἔγγραφα (1418-1419)», 
ΕΕΒΣ, 30 (1960), σσ. 96-07, σημ. 1. ΡΙΙΡ. τ. 12, Ὑ]εη 1994, σσ. 90-96. ΟΡΒ, τ. 5, σ. 
1649. 

4 Μανούσακας, ό.π., σσ. 96-97. 

46. ΟαΠαραΠ, «Νιονί ἀοοιπιεπίῖ», σ. 37, αρ. 31. Ο ίδιος, «Νιον! εἰεπεΠῖ», σ. 204, αρ. 30. 
ΟοπςιαπἰοιιάαΚί-Κἰποπιάςς, «Α Εἰθεπίμ Οεπίιτγ Ὦγζαπίπε Ποοπ-Ραἰπίοι», σσ. 265-269. 

.. Ἡ ρα]α ἁαἰίατε αποτελεί µεγάλο πίνακα αγίας τράπεζας καθολικής εκκλησίας. Ἡ 
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χε δώσει ο παραγγελιοδότης.Σ Το έργο έπρεπε να παραδοθεί σε ενάμισι 
µήνα και η τιµή του ορίστηκε στα τριάντα υπέρπυρα, από τα οποία ο 
ζωγράφος πήρε ὡς προκαταθολή τα έξι, για να αγοράσει τον χρυσό. Με 
άλλο συµθόλαιο, τής 2ας Νοεμόρίου του 1413, ο Φιλανθρωπηνός ανα- 
λαμθάνει να χρυσώσει µέσα σε δύο εθδοµάδες ένα ζευγάρι κουρτίνες για 
τον Ορέστιο ντε Μολίνο.” Παράλληλα ο Φιλανθρωπηνός παρέδιδε και 
µαθήµατα ζωγραφικής, όπως δείχνει σύμόθαση µαθητείας του 1400, µε 
την οποία αναλαμθάνει να διδάξει την τέχνη της ζωγραφικής για τρία 
χρόνια στον νεαρό Γεώργιο Μουσούρο. Στα 1435 ο Φιλανθρωπηνός 
υπογράφει ὡς μάρτυρας σε έγγραφο που συντάσσεται στη Βενετία και 
στο οποίο αναφέρεται ως πιρὶςίετ Νίοο]αας ΡΗΙ]αςίτορίπο, πιαρὶρίοτ αγίὶς 
πιιςαίος ἵπ εοσ]εσία δαποί Ματοίὶ, δηλαδή μαΐστορας των μωσαϊκών του 
ναού του Αγίου Μάρκου στη Βενετία.» 

Ἑκτός απὀ τον Νικόλαο Φιλανθρωπηνό, αξίζει να αναφέρουμε την 
περίπτωση ενός ακόµα Κωνσταντινουπολίτη ζωγράφου, του Αλέξιου 
Απόναυκου, εγκατεστηµένου στον Χάνδακα απὀ τις αρχές του 15ου 
αι. 2 του οποίου τη δραστηριότητα επίσης φωτίζουν αρχειακά έγγρα- 
φα, Στις 24 Απριλίου του 1399 δέχεται ως µαθητή στο εργαστήριό του 
τον Γεώργιο Αγγελέτο χαι υπόσχεται να του διδάξει τη ζωγραφική τέ- 
χνη σε διάστηµα επτά ετών, ενώ στις 13 Ιουλίου του 1412 αναλαμθάνει 
να ζωγραφίσει ένα ζευγάρι κουρτίνες για τον Βενετό Ζἱραπο Οοπίατιπίὃ 
Το γεγονός ότι εἶναι φίλος του απεσταλμένου του οικουμενικού πα- 
τριάρχη στην Κρήτη, Ιωσήφ Βρυέννιου σπουδαίας θεολογικής προ- 
σωπικότητας της εποχής, δείχνει πολλά, και ακόµα περισσότερα υπο- 
δηλώνει το γεγονός ότι ορίζεται εκτελεστής τῆς διαθήκης του Βρυεννί- 
ου.” Συγκεκριµένα, το πείµενο της διαθήκης αναφέρει; ἐπίτροπον δὲ 
καὶ οἰκονόμον εἰς ταῦτα μετὰ τὸν ΧἈριστὸν ᾽Αλέξιον ᾽᾿Απόκαυχον τὸν 


απόδοση του όρου στα ελληνικά ὡς πολυπτύχου είναι μάλλον αδόκιµη. Βλ. τις πα- 
ρατηρήσεις της Κωνσταντουδάκη-Κιτροµηλίδου. «Ένθρονη θρεφοκρατούσα», σ. 
285, σημ. 1-2. 

46 ΟορρίαπιοιάαΚἰ-Κατοπιί]]άες, «Α Επιοσπία Οεπίιτγ Βγζαηίίηε Ιοοη-Ραἰπίοτ», σ. 266. σημ. 7. 

3 Στο ίδιο, σ. 266, σημ. 9. 

5ο Οοπειαπίομάακί-Κἰποπιμάος, «Α Εἰπεσπίι Οεπίιτγ Βγζαηίίπε Ιοοπ-Ραἰπίοτ», σ. 265, σημ. 
2. ΟαµἱαραΠ, «μον! οἰεηοβί», σ. 219, ἐγγρ. αρ. 12. 

Ἡ. Στο ίδιο, σσ. 266-269. 

52 Βέης, «Βυζαντινοί ζωγράφοι», σσ. 472-473. ΡΙ.Ρ, τ.Π1, επ 1976, αρ. 1194. ΟΡ8Β, τ. 
1, σ. 194. 

5 ΟπΠαραΠ, «Ναονί ἆοομππεπ», σ. 3δ, αρ. 26. Ο ἰδιος, «Νιον! εἰεηοΠί», σ. 204, αρ. 35, σ. 
232. 

5 Τωµαδάκης, Ιωσήφ Βρυέννιος. Ο ἰδιος, Σύλλαδος, τ. 2, σσ. 491-611. ΡΙΙΡ, τ. 1/2, 
εν 1977, αρ. 3257. 008, τ. 1. σ. 330. 

5 Το κείµενο της διαθήκης του Ιωσήφ Βρυεννίου (4ιάταξις Ιωσήφ μοναχοῦ Βρυεννί- 
ου - 1421) δημοσιεύτηκε για πρώτη φορά στο Α. Ραραάοροι]ος-Κεταπιειις, γ αγία (γαεσα 
φασγα. δρογπίκ ΟγοζεςΚίοΚ Νεἰζάαπηγεἡ Βοροσ[ονσκἰοΚ Τεζσιον [Υ-ΧΥ νεΚον, δι. Βείειεθιτᾳ 
1909, φωτοτυπ. ανατύπ. Γεἱἰρᾗ!ρ 1975, σσ. 295-296. Αναδημοσιεύτηκε απὀ τον Τωμα- 
δάκη, Ἰωσήφ Βρυέννιος, σσ. 33. 122-123. Ο ίδιος. Σύλλαθος, τ. 2, σσ. 503-504. 
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ζωγράφον ἀφίημι. Οπωσδήποτε η ιδιαίτερη τιµή που Χάνει ο Βρυέν- 
γιος στον Απόιναυκο ορίξοντάς τον εκτελεστή της διαθήκης του αποτε- 
λεί µια έμμεση μαρτυρία τῆς κοινωνικής αναγνώρισης που ασφαλώς θα 
απολάµόανε ο ζωγράφος. Αυτή η κοινωνική του αναγνώριση δεν θα 
ήταν άσχετη χαι µε το γεγονός ότι έφερε το όνοµα της γνωστής 6υζα- 
ντιγής οικογένειας των Αποιναύκων.οό Παράλληλα διαπιστώνουμε ότιο 
Απόχκαυκος διέθετε χαι αξιόλογη μόρφωση. Αυτό υποδηλώνεται από 
έξι επιστολές, τις οποίες ο Βρυέννιος είχε στείλει στον Απόκαυκο κατά 
την περίοδο που και ο πρώτος θρισκόταν στην Κρήτη, αλλά και αφού 
είχε πια επιστρέψει στην Κωνσταντινούπολη.” Η αρχαΐζουσα γλώσσα, 
το ύφος χαι το περιεχόµενο των επιστολών αυτών σαφώς υπαινίσσο- 
νται ότι ο αποδέκτης τους ήταν το λιγότερο εγγράµµατος. Σε µία µάλι- 
στα από τις επιστολές που ο Βρυέννιος γράφει προς τον Απόκαυκο από 
την Κωνσταντινούπολη µιλά για κάποια θιόλία που του εἰχε ήδη στείλει 
παι για κάποια άλλα που του στέλνει προς φύλαξη µέχρι να επιστρέψει 
παι ο ίδιος στην Κρήτη.5ὲ 

Για την εγγραμματοσύνη των Κρητικών ζωγράφων, στοιχείο σηµα- 
ντικό για τη θέση τους στην κοινωνία της εποχής, συνάγουµε πληροφο- 
ρίες µόνο έµµεσα. Κάτι τέτοιο υποστηρίξαµε για τον Ακοτάντο από το 
γεγονός ότι συνέταξε και έγραψε ιδιοχείρως τη διαθήκη του, ότι διέθετε 
σηµαντική προσωπική θιόλιοθήκη και ότι κατείχε το αξίωμα του πρω- 
τοψάλτη Χάνδακα. Σε άλλες περιπτώσεις μπορούμε απλώς να διαπι- 
στώσουµε την εγγραμματοσύνη ενός ζωγράφου χωρίς να είµαστε σε θέ- 
ση να ελέγξουμε τον θαθμµό της. Για παράδειγµα σε σύµόθαση µαθητείας 
που υπογράφεται ανάµεσα στην Κατερούτσα Σουλουµά και τον ζωγρά- 
φο Ανδρέα Παθία, στις 19 Νοεμθρίου του 1499, ο δεύτερος αναλαμόθά- 
γει να διδάξει στον γιο της πρώτης, Ακουίλο, τη ζωγραφική τέχνη και 
τα ελληνικά γράμματα.” Η διάρκεια της µαθητείας καθορίζεται στα 





5 ΟΡΡΒ.τ. 1, σσ. 134-135. ΡΙΙΡ, τ. 1. αρ. 1178-1195. Δεν µας είναι γνωστό µε ποιον ιδι- 
αίτερο χλάδο της οικογένειας των Αποκαύχων συνδέεται ο Αλέξιος. 

3. Ιωσήφ μοναχοῦ τοῦ Βρυεννίου τά παραλειπόμενα... ἤδη πρῶτον τύποις ἐκδοθέ- 
ντα ἐπιμελείᾳ τε καί δαπάνη Θωμᾶ Μανδακάσου ἰἱατροῦ τοῦ ἐκ πόλεως Καστο- 
ρίας, τ. 3, 1εἱρσεὶρ 1784, σσ. 170-173, 176-178, 179-180. Ραραάοροπαίος-Κεταπιεις, ό.ατ.. 
σσ. 295-296. Τωμαδάκης, Ιωσήφ Βρυέννιος, σσ. 33, 45, 122-123, 126-130. Ο ίδιος. 
Σύλλαθδος, τ. 2. σσ. 500-501. 

δ ΤΗΗ’ ᾽Αλεξίῳ. «..᾿Εναγχός σοι τάς θίθλους σύν γράμµασι πεπομφώς τάς τιµίας, 
ἐναποστέλλω ἰδού σοι καί τόν ἐμόν θησαυρόν. θησαυρόν, ἐμοί µέν καί τοῦ πάλαι 
Κροίσου ἡδύτερον, πολλοῖς δέ τῶν φιλοχρίστων, χρυσοῦ πολλοῦ τιµιώτερον. 
Πλήν, ἀσφαλείας χάριν κιδωτίῳ περικλείσας καί κηρῷῶ σφραγισάµενος τοῦτον 
ἀπέστειλα, οὕτω µένειν δουλόµενος, ἕως ὥρας ἀφίξεως τῆς ἐμῆς...». Ιωσήφ Βρυεν- 
νίου παραλειπόµενα, σ. 171. Τωμαδάκης, Ιωσήφ Βρυέννιος, σ. 127. 

5 Το έγγραφο δημοσιεύτηκε από τον Οααραπ, «Νιον! εἰεποή», σ. 222, αρ. 21. Ο ἴδιος. 
«Ι ρἱἱοτί», σ. 203. Αλλά και ο ζωγράφος Ἰωάννης Ακοτάντος αναλαμθάνει να διδά- 
Ἑει σε νεαρό μαθητή του τη ζωγραφική τέχνη καθώς και τα ελληνικά γράμματα. 
(αἱίαρδη, «ΝιονΙ ε]επεΒί», σ. 225, αρ. 21. 
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οκτώ χρόνια. Φυσικά δεν Ἑέρουμε σε ποιο επίπεδο θα έφτανε η διδα- 
σχαλία των ελληνικών γραμμάτων απὀ τον ζωγράφο στον μαθητή του. 
Ἡ οργανωμένη µορφή που παίρνουν τώρα η εκμάθηση και η διδα- 
σκαλία της ζωγραφικής, όπως φαίνεται απὀ τις συµθάσεις µαθητείας, 
τα ιδιωτικά δηλαδή συμφωνητικά που συντάσσονται από τους νοταρί- 
οὓς και ὑπογράφονται από τον ζωγράφο και τον γονέα ή κηδεμόνα του 
νεαρού µαθητή, συμπληρώνουν την εικόνα ενός κατοχυρωμένου επαγ- 
γέλµατος που διεπόταν απὀ συγκεκριμένες αρχές. Ἡ διάρκεια της µα- 
θητείας κυμαινόταν απὀ πέντε µέχρι δέκα χρόνια και εξαρτιόταν από 
την ηλικία και την ικανότητα του μαθητή. Ο ζωγράφος αναλάμόανε 
την υποχρέωση να διδάξει την τέχνη της ζωγραφικής στον μαθητή του 
µέσα στον καθορισμένο από τη σύμόαση χρόνο, ή στην αντίθετη περί- 
πτωση να πληρώσει πρόστιμο. Επίσης αναλάμόθανε τις δαπάνες δια- 
τροφής, ενδύσεως χαι υποδήσεως του µαθητή του και, σε ελάχιστες πε- 
ριπτώσεις, ήταν υποχρεωμένος να του καταθάλει και µισθὀ. Με το τέ- 
λος της περιόδου της µαθητείας κοντά στον ζωγράφο-δάσκαλο, ο µα- 
θητευόµενος μεταπηδούσε στην τάξη των λαθοράντε χαι µετά απὀ πά- 
ροδο δύο ετών γινόταν μαΐστρος. Είναι φανερό πως µέσα απὀ αυτή τη 
διαδικασία κατοχυρώνεται η επαγγελματική ταυτότητα του ζωγράφου. 
Ο τίτλος του μαΐστρου ασφαλώς προσέδιδε χύρος στον φέροντα, µαζί 
µε τη δυνατότητα να αναλαμθάνει παραγγελίες εικόνων και να δέχεται 
µαθητές. Στις 24 Απριλίου του 1482, ο γνωστός ζωγράφος του Χάνδα- 
κα Ανδρέας Παθίας αναλαμθάνει να διδάξει σε διάστηµα πέντε ετών 
τη ζωγραφική τέχνη στον Αγγελίνο, γιο του Νικολάου Μπιτζαμάνου.ό 
Ο Αγγελίνος είναι ο μετέπειτα γνωστός ζωγράφος Άγγελος Μπιτζαμά- 
νος, που οι επαγγελματικές του υποχρεώσεις, μερικές δεκαετίες αργότε- 
ρα, θα τον οδηγήσουν στη Δαλματία χαι την Απουλία. Το πλήθος των 
μαθητευοµένων ζωγράφων που ο Παθίας είχε στο εργαστήριό του, 
όπως μαρτυρούν οι συµθάσεις µαθητείας που έχουν σωθεί, αποτελεί 
ασφαλή ένδειξη του κύρους χαι της αναγνώρισης που είχε ως ζωγρά- 





60. Συµθάσεις µαθητείας για τη διδασκαλία της ζωγραφικής έχουν δημοσιευτεί από 
τον Οαίίάρ8η, «Νπονί ἀοουπιεπ!», σ. 44, αρ. εγΥϱ. δ. Ο ίδιος, «ἈΝαονί εἰεπο[ί», σσ. 217- 
225. Γενικότερα για τις συµθάσεις µαθητείας στη Βενετοκρατούμενη Κρήτη 6λ. 1. 
Π. Κισκήρας, 'Η σύμδασις µαθητείας ἐν τῇ Βενετοκρατουμένῃ Κρήτη (Μετ’ ἄνεκ- 
δότων ἐγγράφων ἐκ τοῦ Αγοηνίο αἱ δίαίο τῆς Βενετίας), Αθήναι 1968. ἙΠκαδει 
ΦαπίςοΒἰ, «Οοπηίταῖς ἆε {τανα!] εί ἆ᾽αρργεηίίςςαρε επ Οτὸίς Ψέπιπεηηε αμ ΧΙΝο σιδεἰς ἆ᾿ 
αρτὸς αε]αμες ποίαίτες», Κενιε δμίσσο ἆ Ηἱκιοίτε, 19 (1969), σσ. 34-73. Θ. Ε. Δετοράκη, 
«Λιδασκαλικές καί θιθλιογραφικές συµθάσεις στή θενετοκρατούµενη Κρήτη», Κρη- 
τολογία. 10-11 (1980). σσ. 231-256. 

ϐ ϱαίαραπ, «Νιον! εἰεπομί», σ. 221. αρ. εγγρ. 17. 

6 Βλ. παραπάνω, σηµ. 35-38. 

8 Στα έγγραφα που έχει δημοσιεύσει ο ΟαΠαραηπ και που αφορούν τον Ανδρέα Παθία 
εντοπίζοµε έξι συµθάσεις µαθητείας. ΟαίίαραἩ, «ΝιονΙ εἰεπο[ῇ», σσ. 220-222, αρ. εγ- 
γρ. 16-21. Ο ἰδιος, «Ι ρίποτί», σσ. 201-203. 209. 
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φος. Και είναι λογικό αυτή η επαγγελματική αναγνώριση να συνοδεύε- 
ται και από την ανάλογη κοινωνική. Παράλληλα µέσα από έγγραφα 
της εποχής παρακολουθούμε την έντονη δραστηριότητά του σε αγορα- 
πωλησίες και ενοικιάσεις ακινήτων και επιχειρήσεων.ό' Για παράδειγ- 
μα, είχε εξασφαλίσει απὀ τις θενετικές αρχές το μονοπώλιο του ψαρέ- 
µατος στον ποταμό Αλμυρό, το οποίο χαι παραχώρησε µε ενοίπιο γνα 
έξι εθδοµάδες σε δύο άλλους.5 Μπορούμε επομένως να υποθέσουμε 
πως και η οικονομική του επιφάνεια θα του είχε προσδώσει ανάλογο 
κύρος. 

Οι παραγγελίες που οι Κρητικοί ζωγράφοι επώνυμα δέχονται απὀ 
σημαντικούς παραγγελιοδότες εκτός Κρήτης αποτελεί μαρτυρία για το 
ότι το όνομα και η φήμη τους είχε ξεπεράσει τα όρια του νησιού. Στις 3 
Ιανουαρίου του 1492 τρεις απεσταλμένοι του Βενετού προθλεπτή Ναυ- 
πλίου ἀἰοναππὶ Ναηππί παραγγέλλουν στον Ἡρακλειώτη ζωγράφο Νικό- 
λαο Τζαφούρηόό µία µεγάλη ραία ἆ᾽αἰίατε, διαστάσεων 2,50 χ 1.80 µ., που 
ασφαλώς προοριζόταν για την Αγία Τράπεζα κάποιας καθολικής εκ- 
πλησίας της πόλεως του Ναυπλίου. Ἡ ραία θα περιελάµόανε 23 μορφές. 
από τις οποίες οι πέντε θα 6ρίσκονταν στην κεντρική πλευρά και οι δε- 
καοκτώ στα πλάγια. Ως αµοιθή του ζωγράφου συμφωνήθηκε το ποσόν 
των δεχατριών δουκάτων και ως χρόνος παραδόσεως οι σαράντα ηµέ- 
ρες. Για την ίδια ραία, ο γλύπτης Νικόλαος Μπαρμπαρήγος αναλαμθά- 
γει να σκαλίσει το ξύλο και ο ζωγράφος Γεώργιος Βλαστός να τη χρυ- 
σώσει.” Η συγκεκριμένη ραῖα ἆ᾽αἰίατε δεν έχει σωθεί, αλλά ένα κρητικό 
«πολύπτυχο» του 15ου αι. που υπάρχει στο Μουσείο Καλών Τεχνών της 
”. Βοστώνης και προέρχεται από την εκκλησία του 54η Φίείαπο στη Μονό- 
πολη της Απουλίας, µας δίνει µια εικόνα τού πώς θα έμοιαζε ένα τέτοιο 
έργο (ειχ. 15, 16. 17).98 





6 Οααροη, «Ι ρἰποτὶ», σο. 201-204, 209-217. 

6 Στο ίδιο, σσ. 202, 213. αρ. εγγρ. 11 (2 Δεκεμθρίου 1491). 

6 Για τον Νικόλαο Τζαφούρη (μαρτυρίες 1487-1501) και το έργο του, Οαΐπραῃ, «1 
Ρἰ((οεί». σσ. 225-234. ΟΠαιζὶάαΚΙς, «Ι ες ἀάθιίς», σσ. 153-188. Ο ίδιος, Έλληνες ξωγρά- 
φοι, σσ. 292-204. 

δ Τρία συµδόλαια παραγγελίας συντάχθηκαν στην πόλη του Χάνδακα την ἴδια μέρα 
απὀ τον ἰδιο συμόολαιογράφο ανάµεσα στους εκπροσώπους του παραγγελιοδότη 
Χαι τον κάθε καλλιτέχνη χωριστά. Τα σχετικά έγγραφα δημοσιεύτηκαν από τον 
(αἴἴαραη, «Νπονί εἰεπεμί», σσ. 209-210, ἐγγρ. αρ. 1-3. και αναδημοσιεύτηκαν απὀ την 
Καζανάκη-Λάππα, «Ἡ συµθολή», σσ. 459-460, αρ. 6. 

3 Το «πολύπτυχο» μελέτησε η Μ.5. 6αἰὸ Ματίαπὶ και το χρονολόγησε στα 1460-1470 
θεωρώντας το αρχικά έργο «Ἰταλο-έλληνα» ζωγράφου που εἶχε εργαστεί στη Μονό- 
πολη. Ματία Φίε]]α (αἱὸ Ματίαπϊ, «Οοπείάοταζίοπε 5υ]]ᾳ ου]έιτα αΓιςΗσα πε] ἰδπτίίοτίο ἃ 
5μά-εςί 4ἱ Βαπ (τα ΧΙ ε ΧΝ δεσοΙο», δοοἱειᾶ, (μήμγα, εοοποπιία Ππεἰία Ῥιρ]ία Πιεάἰεναίε 
επιμ. Υ. 1; Αὐδαίε. ΑΙ ἀεὶ Οοπνερπο ἀἱ δίμάϊ «1 (ετγήοτίο ἃ 5πά-εσί ἀϊ Βατί ἵῃ οἳὰ 
πιεάενα]ο» (Οοπνεισαπο 1953), ΒαΠ 1985, σσ. 412-418. εικ. 15-20. Σε άλλη µελέτη της η 
Ματίαπί το απέδωσε σε «Κρητικούς καλλιτέχνες» εγκατεστηµένους στη Μονόπολη. 
Η ἰδια, «δαη Νίοοία πεῄ΄απίε ἵπ Ρυρῆα πα ΧΗΙε ΧΥΠΠ «εςο]ο» ὅαπ Λ]οοία αἱ Βαγὶ ε ἰα 
μα ῥασίσα: Ομίο, αγία, ἰγααϊσίοπε, επιμ. . Οιαπίο, ΜΙΙαπο 1987. σ. 110. Η Ο. Οεἶαο 
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Ες. 15: 

Βοστώνη. Μουσείο Καλών Τεχνών. 
Κρητικό «πολύπτυχο». Ἡ κεντρική 
παράσταση. 


Αυτά τα έγγραφα παραγγελίας 
µάς ενδιαφέρουν χαι για έναν πρό- 
σθετο λόγο. Γιατί σ᾽ αυτά μπορού- 
µε να παρακολουθήσουμε την εξει- 
δίκευση και τον σαφή κπαταμερισµό 
εργασίας στα οποία οδηγούνται οι 
Κρητικοί καλλιτέχνες της εποχής. 
Σύμφωνα µε την παραπάνω πα- 
ραγγελία, σε άλλον ανατίθεται να 
σκαλίσει το ξύλο, σε άλλον να το 
χουσώσει χαι τέλος σε άλλον να 
ζωγραφίσει τις μορφές. Ὑπάρχουν 
έγγραφα που φωτίζουν ακόµα πιο 
αποκαλυπτικά αυτό τον καταµερι- 
σµό εργασίας, ο οποίος αποτελεί 
τυπικό χαρακτηριστικό τής µεσαι- 
ωὠνικής αστικής οικονοµίας και 





αποδέχεται τη χρονολόγηση της (αἱὸ 
Μαπίαπί και συγκρίνει την κεντρική πα- 
ράσταση του «πολυπτύχου» µε την Πα- 
ναγία ένθρονη θρεφοκρατούσα µε την 
ανάλογη παράσταση της δεσποτικής 
εικόνας της Παναγίας στο καθολικό 
του Αγίου Ἰωάννου του Θεολόγου στην 
Πάτμο, έργο του Ανδρέα Ρἰτζου. 
(εἶαο, Ττα Οτεία ε Ψεπεζία”, σ. 35. Με 
τον Ανδρέα Ρίτζο πίστευε ότι συνδέε- 
ται το «πολύπτυχο» χαι η Λασχκαρίνα 
Μπούρα, «Νέο τρίπτυχο κρητικής σχο- 
λής του 15ου αιώνα στο Μουσείο Μπε- 
νάκη. Προσφορά ανώνυμου δωρητή», 
Ευφρόσυνον. Αφιέρωμα στον Μανόλη 
Χατζηδάκη, τ. 2, Αθήνα 1992, σ. 402. 
Πρόσφατα το «πολύπτυχο» χρονολο- 
γήθηκε απὀ τη Μαρία Κωνσταντουδά- 
χῆ στις αρχές του 15οῦ αι. και συνδέθη- 
κε επίσης µε τη θενετοκρατούµενη 
Κρήτη. Κωνσταντουδάκη-Κιτρομηλί- 
δου, «Ἐνθρονη δρεφοκρατούσα», σσ. 
285-301. 






























































191 











ΤΟ ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΤΟ ΒΥΖΑΝΤΙΟ 


192 














ΕΙΚ. 16: 


μ 
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Το «πολύπτυχο» της Βοστώνης. Το αριστερ 
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Το «πολύπτυχο» της Βοστώνης. Το δεξι 
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των νόμων τής αγοράς που διαμορφώνονται σ’᾿ αυτήν. Στις 4 Ιουλίου 
14990 δίδεται στον Χάνδακα µια µεγάλη παραγγελία εικόνων της Πανα- 
γίας, ένα µέρος τῆς οποίας (διαχόσιες εικόνες) ανατίθεται στον ζωγρά- 
φο Μιχαήλ Φουκά.5 Ο χρόνος τής παράδοσης είναι εξαιρετικά σύντο- 
µος (σαράντα ηµέρες) και ο Φουκάς, για να μπορέσει να αντεπεξέλθει 
σ’ αυτή την παραγγελία και έχοντας προφανώς την υποχρέωση να πα- 
ραδώσει χαι άλλες παραγγελίες στο ίδιο διάστηµα, είχε οργανωθεί κα- 
τάλληλα. Αυτό µας επιτρέπει να υποθέσουμε την ύπαρξη ενός ιδιότυ- 
που συμφωνητικού, που ο Φουκάς εἰχε συνάψει τον Μάιο του 1499, δη- 
λαδή πριν απὀ την παραγγελία του Ιουλίου, µε τον ζωγράφο Αντώνιο 
Ταγιαπέρα.Ώ Συγκεκριµένα ο Φουκάς προσλαμθάνει για δύο µήνες στο 
εργαστήριό του τον Ταγιαπέρα και του αναθέτει να ζωγραφίζει επτά 
πρόσωπα Παναγίας την ηµέρα. Δηλαδή στο διάστηµα των δύο µηνών 
που ο Ταγιαπέρα θα 6ρισκόταν στο εργαστήριο του Φουκά, αν εργαζό- 
ταν επί έξι ηµέρες την εθδοµάδα, θα ζωγράφιζε συνολικά περισσότερα 
απὀ τριακόσια πρόσωπα Παναγίας. 

Από τους εκατό τουλάχιστον ζωγράφους που μαρτυρούνται στην 
πόλη του Χάνδακα κατά τον 15ο αι. πόσοι νοµίζουµε τελικά ότι θα 
μπορούσαν να ενταχθούν στην κατηγορία του επώνυµου ζωγράφου; 
Ασφαλώς ένας μικρός µόνο αριθµός, ο οποίος, µε κάποια σχετική απὀ- 
Ἀλιση, ίσως είναι δυνατόν χαι να καθοριστεί. Κάποιοι απὀ τους Κων- 
σταντινουπολίτες ζωγράφους του Χάνδακα φαίνεται πως ήταν επώνυ- 
μοι και θασικό ρόλο σ᾿ αυτό θα έπαιξε η καταγωγή τους, τόσο από τη 
θασιλεύουσα όσο και απὀ γνωστές θυζαντινές οικογένειες.’2 Επίσης για 


ϐ. Ἡ παραγγελία αφορούσε την παραγωγή επτακοσίων εικόνων της Παναγίας που 
δύο έμποροι, ο ἰοτρίο Ῥασε]ο από τη Βενετία και ο Πέτρος Βαρσαμάς από την Πε- 
λοπόννησο, αναθέτουν σετρεις Κρητικούς ζωγράφους. Ένα µέρος τῶν εικόνων αυ- 
τών έπρεπε να είναι «ἴπ Τογπια Ρτεσα», σύµφωνα δηλαδή µε τη δυζαντινή παράδοση, 
και οι υπόλοιπες «η Γοπια ἃ [α Ιαήπα», δηλαδή δυτικής εικονογραφίας χαι τεχνοτρο- 
πίας. Τρία χωριστά συµθόλαια υπογράφονται στην πόλη του Χάνδακα την ίδια µέ- 
ρα χαι στον ίδιο συμθολαιογράφο, ανάµεσα στα συµμθαλλόμενα µέρη, τους παραγ- 
γελιοδότες από τη µια Ἆαι τον καθένα απὀ τους τρεις Κρητικούς ζωγράφους από 
την άλλη. Τα έγγραφα δημοσιεύτηκαν απὀ τον Οαίίαραπ, «Νιονί εἰοποβί», σσ. 211- 
213, ἐγγρ. αρ. 6-δ και αναδημοσιεύτηκαν απὀ την Καζανάκη-Λάππα, «Η συµθολή» 
σσ. 460-461, αρ. 7. 

π ϱαἱαραπ, στο ίδιο, σ.211, ἐγγρ. αρ. 4. 

Ἡ Ο αριθµός έχει υπολογιστεί µέσα απὀ τα ονόματα των ζωγράφων που έρευνες του 
Οαίαραῦ µας έδωσαν. Βλ. παραπάνω, σημ. 20. Ἐνδεχομένως ο αριθµός αυτός να είναι 
ακόμα μεγαλύτερος αν δεχθούμε πως σε µια τόσο κοπιαστική έρευνα που έγινε απὀ 
έναν µόνο ερευνητή είναι λογικό να ξέφυγαν της προσοχής του έγγραφα που θα µας 
έδιναν πληροφορίες ή και µόνο τα ονόματα και άλλων Κρητικών ζωγράφων. 

3. Δεν είναι µόνο οι περιπτώσεις του Νικολάου Φιλανθρωπηνού και του Αλεξίου 
Απόκαυκου, για τους οποίους έγινε ιδιαίτερος λόγος παραπάνω. Ασφαλώς και άλ- 
λοι ζωγράφοι από την Κωνσταντινούπολη εγκατεστημένοι στον Χάνδακα, των 
οποίων η επαγγελματική δραστηριότητα μαρτυρείται στις πηγές χαι οι οποίοι φέ- 
ρουν γνὠστά θυξζαντινά ονόματα (Άγγελος Απόκαυκος, Εμμανουήλ Ουρανός) θα 
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τον Άγγελο Ακοτάντο δεν έχουµε καμιά αμφιόολία για το πόσο φηµι- 
σµένος ζωγράφος ήταν, θεωρώντας μάλιστα πως αντιπροσωπεύει τον 
κατεξοχήν επώνυμο ζωγράφο του Χάνδακα κατά το πρώτο μισό του 
Ίδου αι. Θα μπορούσαμε επίσης να υποστηρίξουµε πως και η γενιά των 
επώνυμων ζωγράφων του δεύτερου μισού του 15ου αι. διαμορφώθηκε 
γύρω από τον Άγγελο. Οι επώνυμοι ζωγράφοι του δεύτερου μισού του 
15ου αι. εκπροσωπούνται κυρίως απὀ τον Ανδρέα Ρίτζο, τον Ανδρέα 
Παθία και τον Νικόλαο Τζαφούρη. Και για τους ζωγράφους αυτούς πι- 
στεύουµε πως εἰχαν άµεση σχέση µε το εργαστήριο του Αγγέλου Ακοτά- 
ντου και πως ασφαλώς εκεί διδάχτηκαν τη ζωγραφική τέχνη. Η υπόθε- 
ση αυτή στην περίπτωση του Ανδρέα Ρίτζου µπορεί να συνοδευτεί και 
από µια σαφή ένδειξη. Με τη διαθήκη του ο Ακοτάντος άφηνε τα τεσε- 
νιάσµατά του, δηλαδή τα σχέδια ζωγραφικής, στο παιδί του που θα 
γεννιόταν αν ήταν αγόρι και ήθελε να μάθει τη ζωγραφική τέχνη. Στην 
αντίθετη περίπτωση τα κληροδοτούσε στον αδελφό του Ιωάννη, που 
ήταν επίσης ζωγράφος. Από τη στιγµή που ο Άγγελος απέκτησε κόρη, 
όπως Ἑέρουμε, τη Βαρθάρα, είναι λογικό να υποθέσουμε πως τα σχέδια 
ζωγραφικής κατέληξαν στα χέρια του αδελφού του. Στα 1477 ο ΙἸωάν- 
γης Ακοτάντος, όντας γέρος και άρρωστος, πουλά στον ζωγράφο 
Ανδρέα Ρίτζο 54 σχέδια ζωγραφικής διαφόρων αγίων στο καθόλου ευ- 
καταφρόνητο ποσό των τριών χρυσών δουκάτων.” Στο συμθόλαιο ρη- 
τά αναφέρεται πως τα σχέδια αυτά ο ζωγράφος οφείλει να τα διατηρεί 
σε άριστη κατάσταση και να τα έχει µόνο για προσωπική του χρήση. 
Επίσης ο Ιωάννης διατηρεί το δικαίωμα να τα πάρει πίσω επιστρέφο- 
ντας τα τρία χρυσά δουκάτα, εφόσον η κατάσταση της υγείας του το 
επιτρέψει. Και πράγματι, σημείωση στο κάτω µέρος του συµθδολαίου 
µάς πληροφορεί πως οκτώ ηµέρες αργότερα τα σχέδια ζωγραφικής 
επεστράφησαν στον Ιωάννη Ακοτάντο. Ἑέροντας πόσο πολύτιμα για 
ένα εργαστήριο και για έναν ζωγράφο θεωρούνταν τα σχέδια ζωγραφι- 
κής του και πως συνήθως αυτά περνούσαν απὀ πατέρα σε γιο Χαι απὀ 
δάσκαλο σε µαθητή, μπορούμε να υποθέσουμε πως ο Ρίτξος είχε µαθη- 
τεύσει στο εργαστήριο των Ακοτάντων. Μια ανάλογη σχέση υποθέτου- 
µε ότι υπήρχε χαι μεταξύ Ανδρέα Παθία και Άγγελου Ακοτάντου, 
πράγμα που υποδηλώνεται από τη µεσολάθηση του πρώτου, στα 1500, 
για να επιστραφεί µια εικόνα του ζωγράφου Αγγέλου µε τη Γέννηση 
του Χριστού στον παπά Γεώργιο του Γράδου.” Τέλος, µια εικόνα µε τη 
Δέηση στο Μουσείο της Αντιόθουνιώτισσας στην Κέρκυρα, που φέρει 





μπορούσαμε επἰσης να θεωρήσουμε ότι ανήκαν στην κατηγορία τῶν επώνυμων ἕω- 
γράφων. 
13. Το σχετικό έγγραφο δημοσιεύτηκε από τον Οαίίαραη, «Νιονὶ ἀοουπιεπῆ», σσ. 42-43, ἐγ- 
γρ. αρ. 4 και αναδημοσιεύτηκε από την Καζανάκη-Λάππα, «Π συµθολή», σ. 458, αρ. 4. 
Ἡ 04ΠαραΠ, «Ι Ροή», σσ. 203, 215. ἐγγρ. αρ. 15 «... ππᾶ άερεηζευτα ἆε πιᾶγδίτο Αηζοίο, 
αἀοπάαπῃ, Ία Να(ινΠὰ ἀεὶ ίρποί Ποδίτο...». 
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την υπογραφή του Νικολάου Τζαφούρη, παρουσιάζει τέτοια εικονο- 
γραφική και τεχνοτροπική συνάφεια µε τη γνωστή σύνθεση του Αγγέ- 
λου {εικ, 2), που Ἑεπερνά τα πλαίσια της σχέσης προτύπου - αντιγρά- 
φου και µας επιτρέπει να υποθέσουµε µια σχέση μαθητή - δασκάλου 
ανάμεσα στον Άγγελο και τον Τζαφούρη.” Επώνυµος ζωγράφος φαί- 
γεται πως υπήρξε επίσης και ο Νικόλαος Ρίτζος. Ίσως σε αυτό το γεγο- 
γός τον σημαντικότερο ρόλο να έπαιξε το γεγονός ότι ήταν ο γιος του 
Ανδρέα Ρίτζου. Εξάλλου και ο ἰδιος ο Νικόλαος κάνει χρήση του γεΥγο- 
γότος αυτού στον τύπο υπογραφής που χρησιμοποίησε στη σύνθετη ει- 
κόνα του µε τη Δέηση, σκηνές Δωδεκαόρτου και αγίους στο Σεράγεθο 
(ευκ. 7). 

Αλλά έστω και ἄν µόνο κάποιοι απὀ τους Κρητικούς ζωγράφους 
ήταν επώνυμοι ἡ και απολάµόαναν κάποιας ιδιαίτερης κοινωνικής 
αναγνώρισης, οπωσδήποτε αυτοί θα συνέδαλαν ουσιαστικά στην ανα- 
θάθμιση της θέσης του καλλιτέχνη στη θενετοκρητική κοινωνία των 
αστικών πέντρων της Κρήτης. 

Όπως φάνηκε, η απόσταση που διανύθηκε απὀ τον ανώνυμο Βυζα- 
ντινό καλλιτέχνη µέχρι τον επώνυμο Κρητικό ζωγράφο του 15ου αι. 
ήταν µεγάλη. Και οι λόγοι θα πρέπει να αναζητηθούν κατ’ αρχήν στις 
δοµές της κοινωνίας της θενετοκρατούµενης Κρήτης. που επηρεάζο- 
νταν απὀ τα τεκταινόμενα στη Δυτική Ευρώπη. Ἡ αλλαγή που διαπι- 
στώνουµε στη θέση του Κρητικού ζωγράφου του 15ου αι. στην αναθάθ- 
µιση της τέχνης του και την κοινωνική του ανέλιξη είναι φανερό ότι 
ακολουθεί τις αλλαγές που διαπιστώνονται στη θέση του ζωγράφου 
στη Αυτική Ευρώπη, ήδη απὀ τον 140 αι. Την αναθάθµιση της θέσης 
των Κρητικών ζωγράφων ανιχνεύσαµε µέσα απὀ το ἰδιο το ἐργο τους 
(ιδιαίτερα τις φορητές εικόνες) αλλά και µέσα από τα κείµενα των πη- 
γών, που µας επέτρεψαν να διερευνήσουµε πιο διεισδυτικά. Γιατί η κοι- 
νωνία της θενετοκρατούµενης Κρήτης τεκμηριώγνει τον εαυτό της, πα- 
ράγοντας γραπτά ντοκουμέντα για τις καθημερινές της δραστηριότη- 
τες ακριθώς µε τον τρόπο που το πράττουν και οι μεσαιωνικές χοινω- 
νίες τής Ευρώπης. Διοικητικά έγγραφα, συµθόλαια χαι διαθήκες ἐρχο- 
νται να προστεθούν δίπλα στα έργα τέχνης και να αποτελέσουν αναπό- 








7. ῬΒαρθάρα Ν. Παπαδοπούλου, «Εικόνα του Νικολάου Τζαφούρη στο Μουσείο Αντι- 
6ουνιώτισσας στην Κέρκυρα», 4έκατο Πέμπτο Συμπόσιο Βυξαντινής και Μεταόυ- 
ζαντινής Αρχαιολογίας και Τέχνης. Πρόγραµµα και Περιλήψεις Ἐισηγήσεων και 
Ανακοινώσεων, Αθήνα Μάιος 1995, σ. 58. 

πό Α. ἙΒ]υπί, Αγίκήο ΤΗΘΟΥΥ ἱπ Πίαἰν 1450-1660, Οχίοτᾶ (1940), 1987(9). σσ. 48-49. Α. 
Ματηηάαίο, Τή9 Κἰσο οἱ Πιο Αγ ἵπ {Πο ΜΙάαΙο Α.ες απά Γαγῑν Κοπαίκκαπος, 1. οπάοπ 
1972, σσ. 22-52, 917-106. 1. Γατπετ, «Τ{ε Ατςί απά ιο ΠπίςΙἱεοίυαίς ἵπ Εουτίεεπί Οεπίιτγ 
ΠαΙΥ», Πίου. 54, αρ. 150 (Εεὺτ. 1969). σσ. 24-30. Βτ. Οοἱε, Κεπαΐσεαοο Αγιίσι, σσ. 13- 
30. 3.1.6. Αἰεχαπάετ. Μεαϊενα! [Πηπιπαίουγς απᾶ ΙΠοίγ Μείποᾶς οἱ Ἀογχ, Νεν Ἡανεη- 
Γοηάοη 1992, σσ. 4-34. 1. 1αἶνπ, «ΏΊε διεΙΙππςρ ες Κῄπςί]ετς Ίπι ΜΠεἰα]ίοτ», Γεσίραδε [11γ 
Εγεάγίοᾗ Βμΐονν, (εᾶς). Ο. δίαπιπιοτ - Κ.Ο. Τπα]μείπι, Βεπίπ 1960, σσ. 151-168. 
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σπαστο µέσο για τη µελέτη του ζωγράφου και του έργου του. Είδαμε 
πόσο πολύτιμες πληροφορίες για το έργο αι την προσωπικότητα του 
Αγγέλου Ακοτάντου αντλήσαµε µέσα απὀ τη διαθήκη του χαι τις οποί- 
ες µπορέσαµε να διασταυρώσουµε µε έµµεσες πληροφορίες που προ- 
σφέρουν οι εικόνες του. Ο Άγγελος συντάσσοντας τη διαθήκη του στα 
1436 υιοθετεί µια συνήθεια” που οι Ευρωπαίοι συνάδελφοί του είχαν 
ήδη από δεκαετίες πριν την υιοθετήσει και που οπωσδήποτε αντανακλά 
την κοινωνική τους θέση, την οποία αι το ίδιο το κείµενο µιας διαθή- 
κῆς επιτρέπει να μελετήσουμε. Ἡ διαθήκη του Αγγέλου παραπέμπει σε 
πολλά τῆς σηµεία στη διαθήκη που ένας Άγγλος ζωγράφος, ο ΗιΡῃ, του 
σι. Αίναπς, είχε συντάξει στα {361.38 Και ον δύο ενεργούσαν ὡς εξέχοντα 
µέλη της μεσαιωνικής αστικής κοινωνίας τους. Ο Ἠιρῃ, όπως και ο 
Ακοτάντος, διαθέτει σηµαντική κινητή και ακίνητη περιουσία, την 
οποία χληροδοτεί στην οικογένειά του αλλά και στην Ἐκκλησία. Για τα 
εργαλεία της δουλειάς του ορίζει να πουληθούν και τα χρήματα να δια- 
μοιραστούν σε φτωχούς ανθρώπους για τη σωτηρία της ψυχής του. Πα- 
ρόμοιο είναι το περιεχόµενο καν της διαθήκης του επίσης Άγγλου ζω- 
γράφου Πδεπί Ρείποο, ο οποίος πέθανε στα 1396.3 Αλλά και σε διαθή- 
κχες Φλαμανδών ζωγράφων του 15ου αι., όπως ο Ρἱοτίο Βομίς και ο 
Ψταῃοκε ναπ ἀοτ δίοσΚι,Ὁ εντοπίζουµε σηµεία που µας παραπέμπουν στη 





π. Οι θυζαντινές διαθήκες που έχουν σωθεί είναι ελάχιστες στον αριθµό. Αυτό ασφα- 
λώς οφείλεται στην αποσπασματική διατήρηση των θυζαντινών πηγὠν. Οι δυζαντι- 
νές διαθήκες που σήµερα γνωρίξοµε ανήκουν σε µέλη των ανώτερων κοινωνικά τά- 
Έεων, σε υψηλούς αξιωματούχους και εκκλησιαστικές προσωπικότητες, Βλ. να πα- 
ράδειγµα, τη διαθήκη του Ευσταθίου Βοΐλα (1059), πρωτοσπαθαρίου ἐπί τοῦ χρυ- 
σοτρικλίνου. Ρ. Ἱ.επιοτ]ε, Οἶπᾳ έϊμάε» 5’ 1ε .ΧΙο αἰὸο]ο θσαμίη, Ρατῖς 1977, σσ. 13-63. 5. 
Ψτγοπίς, «ΤΠε ἨΝΙΙἱ οἳ α Ρτονἰποίαι Μαρπαίε, Ειδία(μίης Βοϊΐας (1059)», ΟΡ, 11 (1957), 
σσ. 263-277. Βλ. επίσης και τη διαθήκη του Μιχαήλ. Ατταλειάτη (1077), του γνωστού 
ιστορικού αλλά και δικηγόρου και συγκλητικού, κριτοῦ ἐπί τοῦ ἱπποδρόμου καί τοῦ 
θήλου, στον οποίο είχαν επίσης απονεμηθεί οι τίτλοι του πατρικίου, µαγίστρου και 
προέδρου. Ρ. Οαμήςς, «Ι.α ΡἰβΙαχίς 4ε Μίομοὶ Απα[Ιαίο», ΚΕΒ, 39 (1983), σσ. 5-143. Τέ- 
λος 6λ. στη σημ. 55 για τη διαθήκη του μοναχού Ἰωσήφ Βρυεννίου (1421), σπουδαίας 
θεολογικής προσωπικότητας της εποχής του. Θα ήταν ιδιαίτερα ενδιαφέρον αν δια- 
θέταµε τη διαθήκη κάποιου Βυζαντινού ζωγράφου. Γιατί τότε πραγματικά θα µπο- 
οούσαμε να διατυπώσουµε κάποια ασφαλέστερα συμπεράσματα για τη θέση του Βυ- 
ζαντινού ζωγράφου στην κοινωνία της εποχής του και για τις αλλαγές που διαπι- 
στώνοµε στη θέση του Κρητικού ζωγράφου από τον Ίδοαι. και µετά. 

π Ο Ηιρὶ Ρεγπίουτ {- ραϊπίετ, ζωγράφος) απὀ το 5Ι. Α]ρδης ανήκε στους ζωγράφους 
της αυλής του 6ασιλιά Εδουάρδου Τ’. /.Η. ΗατνοΥ, «Ῥοπιε Γοπάοπ Ραΐπιεις οἳ (πε 1411 
απἀ 1541 Οσπίατίος», Βμγ]Μαρ. 89 (Νον. 1947), σσ. 303-205. Ῥ. Βίποκ!, Μεαάἰεναὶ 
Οαπιεή. Ραϊπίευς, Γωοηάση 1991, σσ. 12:14. 

7. Ἠπτνου, όπ., σσ. 304-305. ΒΙπ»Κί, ό.π., σ. 14. Ν.Α. παν/, «Τε Ἐλτίγ Ἐπρ!ςΗ ομοοί οἳ 
Ῥοπταίωτο», Βηγ]Μαρ, 65(1934), σσ. 171-184. 

8 Και ο Ὑταποκο να ἀετ δίοοΚί εἶχε επίσης κληρονομήσει απὀ τον πατέρα του, ύλη, τον 
εξοπλισμό του εργαστηρίου του 1». ζαπιρθε]], «Εατὶν Νεάἀρτ]απάϊσῃ Ρα/πίετς», σσ. 43-61. 
ΠΙΙ Ὀιηκετίοη, ὀµ5αη Εοΐρίατ, ὈίΙαπ οτάοῃ, ΔΝ. Ῥεπηγ, 6ἰοιίο ἴο Γὔγεγ. Εαν 
Κεπαίσναποε Ραϊπιίπρ ἰπ Τε ΝαΠοπαὶ 6α1εΥγ, Νεν; Ἠανεπ-].οπἀοπ 1991, σσ. 140, 143. 
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διαθήκη του Αγγέλου. Για παράδειγµα, χαι εκείνοι μεριμνούν ώστε τα 
αρσενικά παιδιά τους να κληρονομήσουν όλα τα εργαλεία της δουλειάς 
τους καθώς και τα σχέδια ζωγραφικής που είχαν στην κατοχή τους, 
ακριόώς µε τον τρόπο που πράττει και ο Ακοτάντος. Τέλος και η δια- 
θήκη που ο Ψεποοσβίο συντάσσει στα 1488 θυμίζει τη διαθήκη του ΑΧο- 
τάντου και στο τυπικό που ακολουθεί και στο περιεχόμενό της Θα 
ήταν πολύ ενδιαφέρον αν διαθέταµε τη μαρτυρία και απὀ άλλες διαθή- 
κες Κρητικών ζωγράφων του 15ου αι. Γιατί τότε πραγματικά θα µπο- 
ρούσαμε να προχωρήσουμε σε διαπιστώσεις µε ευρύτερη ισχύ, ακριθώς 
όπως οι μελετητές της δυτικής τέχνης μπόρεσαν να κάνουν για αντί- 
στοιχους ζωγράφους της Δυτικής Ευρώπης. 

Τα κείµενα των συµόολαίων παραγγελιών αλλά και των συµμθάσεων 
µαθητείας που συντάσσουν οι νοτάριοι της Κρήτης ακολουθούν το τυ- 
πικό αντίστοιχων εγγράφων που εντοπίζουµε στις οργανωμένες κοινω- 
νίες της Δυτικής Ευρώπης. Η επαγγελματική ταυτότητα του ζωγρά- 
φου έχει πια αρχίσει να κατοχυρώνεται. Αναπόσπαστο στοιχείο αυτής 
της κατοχύρωσης θα αποτελέσει Ἆαι η οργάνωση των Κρητικών ζωγρά- 
φων σε συντεχνία κατά τα πρότυπα των συντεχνιών της Ευρώπης ἅ 
Δεν γνωρίζουμε τον ακριθή χρόνο κατά τον οποίο ιδρύεται η 5οιοἰα ή 
οοη/(τα(ετπ]ίὰ των ζωγράφων του Χάνδακα, αφιερωμένη στον ευαγγελι- 
στή Λουκά, αλλά τον 16ο αι. υφίσταται ήδη, και η δραστηριότητά της 
καταγράφεται σε έγγραφα της εποχής.δ 


δν ΟΠυεπ, Γαία Αγ, σσ. 40-41. 

δ Για παράδειγµα, απὀ έμμεση πηγή γνωρίζοµε ότι και ο Νικόλαος Τζαφούρης (µαρ- 
τυρίες 1487-1501) είχε συντάξει διαθήκη, η οποία όµως δεν έχει µέχρι σήµερα εντο- 
πισθεί. Συγκεκριµένα σε έγγραφο της 23ης Φεθρουαρίου του 1537 αναφέρεται ότι 
ανευρέθη η διαθήκη του ζωγράφου Νικολάου Τζαφούρη που εἶχε χαθεί. Κωνστα- 
ντουδάκη, «Οι ζωγράφοι», σσ. 200-301, αρ. 4. 

8 Για συµόόλαια παραγγελιών 6λ. Μ. ΒαχαπάαΙΙ, Ραϊμιίπρ απά Εκρεγίεπεο ἰπ ΕΗοεηΙΠ- 
(6επΠΥΥ Πίαίν, Οχίοτά 1972, σσ. 3-27. Παππείοτε Οἰαςςοτ, Α γῃὴςΙ5᾽ (οπίγαςίς οἱ (με Γ-αγὶν 
Κεπαίἰσδαποο, 1. οπάοπ-Ν. Ὑοτκ 1977. Ο1ἱδετί, Πα[ίαπ Αγ, σσ. 21-22. Για συµθάσεις µα- 
θητείας 6λ. Ν. ΟµοΚας, “Ῥ](οπί ε οοηίταίΗ ἆ αρρτεπάϊπιεπίο Ρ{655Ο ΡΗ{οσί ὰ ΕΙτεηζε αἶ]α 
Βπο ἆε| ἀαρεπιο”., Εἰνίσια ἆ Αγιο, 19(1937), σσ. 55-57. Ο1δετι, ό.π., σσ. 30, 33. 

δ Για τις συντεχνίες των ζωγράφων στις µεγάλες ιταλικὲς πόλεις (Βενετία, Φλωρε- 
γτία, Σιένα) και τη Φλάνδρα: Εἰεπα Ἐλνατο, [,αγίο ἀεὶ ρἱογί πι Ψεμετία ϱ ἱ σιιοί σία(ιεἱ, 
Είεπζε 19175. Ο. Εἰοπ], Τ ἀῑρίπίοπί ὰ ΕἰτεηΖε πε]]’ Ατίο ἀεῖ Μεάϊαι, ΞροζίαΗ ε ΜετοίαΙ1””. 
Αγοηνίο οἱογίοο Παϊίαπο, 18δ. Π (1920), σσ. 5-74. ἵτεπε Ἠιεοκ, "Τε πιαιτίοοίε ἀεί ρογί 
Ποτεππί ρτίπ]α ε ἆορο 11 1320”, Βο[ειίπο ἆ᾿ ΑΤΤε, 57 (1972). σσ. 114-121. 51. Α. Εεβπι, 
1. "ἹΝοίος οη Π1ο οίαϊτιίος ΟΓ {1 δίεπεςο Ραἰπίοτς” (ἱ]ά”, Α1ΙΡΒ, 54 (1972), σσ. 195-200. 
ϱαπιρῦε!!, “Ἐαιγ Νειπετ]απά!ϊςῃ Ραἰπίετς”, σσ. 43-61, ιὃ. σ. 54, σημ. 1. Ο ίδιος, “Τπο Απί 
ΜαιΚεί ἵπ ἥιο βουίποτη ΝειΠετ]απάς ἵπ (1ο ΕΠιοεηία ΟεπιιτΥ”, Βιγ]Μας, 115 (1976), σσ. 
188-198. 

Ἡ Από τα έγγραφα αυτά πληροφορούμαστε ότι τα µέλη της αδελφότητας ονοµάξο- 
νταν αδελφοί ([ταίεΙ]1) και εξέλεγαν τον πρόεδρό τους (νατάϊαπ). Επειδή δεν διέθεταν 
ιδιόκτητο οίκημα, οι συνελεύσεις τους συγκαλούνταν στην εκκλησία της Παναγίας 
Οδηγήτριας του Χάνδακα. Έπαιρναν µέρος στη λιτανεία της περιφοράς της Αγίας 
Δωρεάς (Οοτρις Ώοπιπ!) καθώς Ἆαι στην περιφορά του Επιταφίου της εκκλησίας 
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Στη διερεύνηση του θέματος που επιχείρησα προσπάθησα να ανα- 
συνθέσω τη φυσιογνωμία του επώνυµου Κρητικού ζωγράφου στηριγµέ- 
νη στα παραδείγματα που προσφέρει ο Ίδος αι. Γιατί πιστεύω ότι, κα- 
θώς τότε θρισκόµαστε σε µια µεταθατική περίοδο, µας δίνεται η δυνα- 
τότητα να παρακολουθήσουμε µέσα από διάφορους δρόμους χαι διαδι- 
κασίες τη µετάθαση απὀ τον ανώνυμο στον επώνυμο καλλιτέχνη. Ἠδη 
υπογραμµίσαµε το πόσο η µετάθαση αυτή φαίνεται να είναι η απὀρ- 
ροια των δομών της κοινωνίας του θενετοκρατούµενου νησιού, µιας 
κοινωνίας φανερά επηρεασµένης απὀ τα τεκταινόμενα στη Δυτική Ευ- 
ρώπη. Δεν πρέπει όµως παράλληλα να ξεχνάμε πως κάποιοι από τους 
Κωνσταντινουπολίτες καλλιτέχνες που εγκαθίστανται στην Κρήτη από 
τα τέλη του 14ου αι. αποτελούν χαρακτηριστικές περιπτώσεις επώνυ- 
µων ζωγράφων. Και ακόµα ας µην ξεχνάμε πως ο Ί4ος αι. προσφέρει 
τα ονόματα και άλλων επώνυμων ζωγράφων της Πόλης, όπως ο Θεο- 
φάνης ο Ἐλληνας και ο Μανουήλ Ευγενικός, οι οποίοι µετακαλούνται 
σε γειτονικές χώρες. Ἡ µετάκλησή τους συνδέεται εἰτε µε φιλόδοξους 
κτήτορες είτε µε μνημεία ιδιαἰτερης σηµασίας.ξό Το γεγονός αυτό 
ασφαλώς υποδηλώνει και την αναγνώριση που είχε δεχτεί το έργο τους, 
ενώ ακόµα ζούσαν στην Κωνσταντινούπολη. Επομένως μπορούμε να 
υποθέσουμε πως και στην πρωτεύουσα του 6υζαντινού κράτους είχαν 
διαμορφωθεί κατά την περίοδο αυτή οι κατάλληλες προὐποθέσεις για 
την εμφάνιση σπουδαίων επώνυμων καλλιτεχνών. Και η διαδικασία αυ- 
τή θα προετοιμαζόταν καθ’ όλο τον 149 αι. και θα ήταν άρρηκτα συνδε- 
δεμένη µε τη διακόσμηση των μεγάλων μνημείων της πρωτεύουσας, τῆς 
Μονής της Χώρας, του παρεκκλησίου της Παμμακαρίστου κ.ά. Είναι 


της Παναγίας Οδηγήτριας. Τέλος είχαν αναπτύξει αξιόλογο ανθρωπιστικό και φι- 
λανθρωπικό έργο. Μ. Κωνσταντουδάκη-Κιτρομηλίδου, «Ειδήσεις για τη συντεχνία 
των ζωγράφων του Χάνδακα τον 16ο αιώνα», Πεπραγµένα 4 Κρητολογικού, σσ. 
123-145. 

δ Ο Θεοφάνης ο Έλληνας εργάστηκε στη Ρωσία περίπου απὀ το 1378 µέχρι το 1405. 
Διακόσμησε µε τοιχογραφίες την εκκλησία της Μεταμορφώσεως (1378) στο 
Νονροτοά, όπως µας πληροφορεί η κτητορική επιγραφή. Το όνομά του έχει επίσης 
συνδεθεί µε τις εκκλησίας του Ευαγγελισμού και του Μιχαήλ Αρχαγγέλου στο Κρεµ- 
λίνο. Θεωρείται ότι παράλληλα µε την εντοίχια ζωγραφική ασχολήθηκε µε τη ζω- 
γραφική εικόνων και την εικονογράφηση χειρογράφων. Υ. Τάζατεν, ΤΠεορΠαπες 4εΥ 
6γίοςΆο ιπᾶ πεἰπο δεμιιίε, ΝΙεΠ-Μὕποπεπ 1965. Ο Μανουήλ Ευγενικός, σύμφωῶνα µε 
την κτητορική επιγραφή του καθολικού της Μονής (αἰοπάζίομα (1384-1396) στη Γε- 
ωργία, µετακλήθηκε απὀ την Κωνσταντινούπολη απὀ τον πτήτορα του ναού πρίγκη- 
πα της Μιγκρελίας Ναπιεκ 1 Γαάϊαπϊ, για να εκτελέσει τον τοιχογραφικό διάκοσμο 
του συγκεκριμένου μνημείου. Ιηρα 1,οτάκἰραπίάζο, “Τα ρείητυτε 4ε Τεα]επά]κμα. Ῥεϊπίε 
ΟΥτ Μεπιε! Εαρεπίκος”, 16 Υπιροδίµηη Πηίογπαίοπα! 5µΥ [αγί θέοτβίεµ, Τοῖµ8ί 1977, σσ. 
1-16. Η. Βεἰπᾳ, «Γ.8 ρεϊπίτο Μαπιεί Εαρεπίκος ἆο (οπίβπΗπορἰε εη Οέοτρίς», (αΑτεῇ, 
28 (1979), σσ. 103-114. Τ. Νείπιαης, “Ίμε ἀέσοτ ιά αποϊμαίτε 4ε Ιέρ]ίσε ἀε (α]επάζίκμα”. 
6αΛΑγεΝ, 36 (1988), σσ. 137-159. Καιορίρεί- Ψετιῖ, “Ῥαϊπίεις”. σσ. 146-141. 151. 

8 Για τη Μονή της Χώρας (σήµερα Καχριέ Τζαμί), που ο τοιχογραφικός και ψηφι- 
δωτός τῆς διάκοσμος (περ. 1315-1321) συνδέεται µε τον μέγα λογοθέτη του Ανδρό- 
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λογικό να υποθέσουμε ότι οι διεργασίες αυτές θα συνεχίζονταν και καθ) 
όλο τον 15οαι. εφόσον οι ιστορικές συγκυρίες το είχαν επιτρέψει. Δεν εἰ- 
µαστε λοιπόν σε θέση να γνωρίζουμε αν η Άλωση της Κωνσταντινουπό- 
λεως στα 1453 διέκοψε απότομα Ἆαι δεν επέτρεψε να ολοκληρωθεί και 
στο Βυζάντιο η διαδικασία δημιουργίας επώνυμων καλλιτεχνών στον 
6αθμό που ολοκληρώθηκε στη Δυτική Ευρώπη µε την Αναγέννηση.δξ 

Ἡ θενετοκρατούµενη Κρήτη κατά τον 16ο αι. ζει στην ατμόσφαιρα 
της Αναγέννησης, µέσα στην οποία αναπτύσσεται και η καλλιτεχνική 
δημιουργία της εποχής. Σπουδαίοι Κρητικοί ζωγράφοι όπως ο Μιχαήλ 
Δαμασκηνός, ο Γεώργιος Κλόντζας κ.ά. θα σφραγίσουν µε την παρου- 
σία τους τον αιώνα αυτό.” Οι ζωγράφοι αυτοί θα διαμορφώσουν νέες 
συνθήκες γύρω απὀ την καλλιτεχνική τους παραγωγή. Θα δηµιουργή- 


γικου Β’ Παλαιολόγου και σπουδαίο πνευματικό άνδρα, τον Θεόδωρο Μετοχίτη, 
ϐ6λ. Ρ.Α. [πάειννοοά, Τε Καγίγε Γ/αΠΙ, 4 τόμοι, Νεν/ Ὑοικ-Ρτϊποείοη 1966-1975. Το Ν. 
παρεκκλήσιο της Μονής Παμμµακαρίστου, στο οποίο ετάφη ο πρὠωτοστράτωρ Μι- 
χαήλ Γλαθάς Ταρχανειώτης διακοσµήθηκε (περ. 1305-1310) µε ψηφιδωτά κατόπιν 
χορηγίας της συζύγου του Μαρίας. Ἡ. ΒεΙίπᾳ, Ο. Μαπβο απἀ Ώοι]α Μουίκί, ΤΗε 
Μοδαΐςδ απά Εγό650ΟεΣ οἱ οί. Μαχγγ Ῥαπιπιακαγίσίος (ΕεἰΠίγε (απιι) αἲ [δίαπρι], 
Ἠ/αςΠΙπρίοη Ὦ.Ο. 1976. 

δδ Ἰλήμκονετ, Βογή Ὀπάεγ δαίγπ. Μεγάλο µέρος του θιθλίου αυτού είναι αφιερωμένο 
στην εμφάνιση του αναγεννησιακού καλλιτέχνη. Οοἱε, Κεπαἰδδαπεε Αγΐσι, σσ. 13-56. 
Β. Κεπιρετς, Ραἰπιίῃρ, ΡογνεΥ απἀ Ῥαΐγοπαρο. Τη6 Κο οἱ {ιο Ργο[εδείοηαι ΑγΙΙΙ ἰπ 
Κεπαίκσαποθ Πα!γ, Γ οπάοπ 1993. 

8 Για τον Μιχαήλ Δαμασκηνό (περ. 1535-1592/93) όλ. Χατζηδάκης, Έλληνες ζωγρά- 
φοι, σσ. 241-253. Για σχολιασμό εικόνων του ζωγράφου που θρίσκονται στη Βενε- 
τία, την Κέρκυρα, την Κρήτη χαι την Πάτμο 6λ. ΟΠαιΖΙάαΚίς, Ίοθπε», σο. 51-73. Βοχο- 
τόπουλος, Εικόνες Κερκύρας, σσ. 38-61. 4ομήνικος Θεοτοκόπουλος Κρης, εικ. αρ. 
ΠΠ, ΤΝ, ν (Μ. Κωνσταντουδάκη-Κιτρομηλίδου). Εικόνες τῆς Κρητικής Τέχνης 
(Από τον Χάνδακα ώς την Μόσχα και την Αγία Πετρούπολη). Κατάλογος εκθέσε- 
ὥς, επιστ. επιμ. Μ. Μπορμπουδάκης, Ηράκλειον 1993, εικ. αρ. 96-101 (Μ. Κωνστα- 
ντουδάκη-Κιτρομηλίδου). Χατζηδάκης, Εικόνες Πάτμου, σσ. 103-106. 

Για τον Γεώργιο Κλόντζα (περ. 1540-1608) και το έργο του (φορητές εικόνες, 
τρίπτυχα χαι εικονογραφημένα χειρόγραφα) επιλεκτικά αναφέρω την παρακάτω 
θιθλιογραφία: ΟμαιζιάαΚ!ς, [εῶπες, σσ. 74-81. Ο ίδιος, Εικόνες Πάτμου, σσ. 106-10δ.Ο 
ίδιος, «Παρατηρήσεις σε άγνωστο χρησμµολόγιο του Γεωργίου Κλόντζα», Θυµίαμα 
στη μνήμη τής 4ασκαρίνας Μπούρα, Αθήνα 19984, τ. 1, σσ. 51-60. Αθ. Παλιούρας, ο 
ζωγράφος Γεώργιος Κλόντξας (1940 εἰ.-Ι608) καί αἱ µικρογραφίαι τοῦ κώδικος 
αὐτοῦ, ᾿Αθῆναι 1977. Βοκοτόπουλος, Εικόνες Κερκύρας, σσ. 62-66. Ο ίδιος, «Ένα 
άγνωστο τρίπτυχο του Γεωργίου Κλόντζα», Πεπραγµένα του Ε' άιεθνούς Κρητολο- 
γικού Συνεδρίου (Άγιος Νικόλαος, 25 Σεπτεµθρίου - 1 Οκτωθρίου 1981), τ. Β΄, Πρά- 
χλειο Κρήτης 1985, σσ. 64-74. Μ. Κωνσταντουδάκη-Κιτροµηλίδου, «Τρίπτυχο του 
Γεωργίου Κλόντζα (5) άλλοτε σε ξένη ιδιωτική συλλογή», Πεπραγµένα Ε' Κρητολο- 
γικού, τ. Β΄, σσ. 209-249. Μυρτάλη Αχειµάστου-Ποταμιάνου, «Ἡ Κοίμηση της Θεο- 
τόκου σε δύο πρητικές εικόνες της Κω», 4ΧΑΕ, περ. Δ΄, 13 (1985-86), σσ. 125-154. 
Όλγα Γκράτζιου, «Η εικόνα του Γεωργίου Κλόντζα στο Σεράγεθο και τα επάλληλα 
επίπεδα σηµασιών της», 4ΧΑΕ, περ. Δ΄, 14 (1987-88). σσ. 9-21. 

Φ Ἡ Μ. Κωνσταντουδάκη συγκρίνοντας έγγραφα παραγγελιών εικόνων του 15ου και 
16ου αι. διαπιστώνει µια αλλαγή στη στάση απέναντι στον Κρητικό ζωγράφο του 
16ου αι. Συγκεκριµένα θεωρεί πως στα έγγραφα παραγγελιών του 15ου αι. ο ζωγρά- 
φος εξακολουθεί να αντιμετωπίζεται ὡς απλός τεχνίτης, που αναλαμθάνει να εκτε- 
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σουν νέες εικονογραφικές συνθέσεις και θα καθιερώσουν νέους τύπους 
υπογραφών, στις οποίες υπογραμμίζεται ο ρόλος τους ὡς εμπνευστών 
και δημιουργών.” Και είναι ακριθώς ο Ί6ος αι. αυτός που θα προσφέ- 
ρει τον πλέον επώνυμο των Κρητικών ζωγράφων, τον Δομήνικο Θεο- 
τοκόπουλο. 
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λέσει µια συγκεκριμένη παραγγελία, στην οποία η κύρια ἐμφαση δίνεται στην άρτια 
τεχνική της εκτέλεση. Αντίθετα στα έγγραφα παραγγελιών του 16ου αι. διαφαίνεται 
κάποια αλλαγή στη στάση απέναντι στον ζωγράφο. Αναγνωρίζονται οι δηµιουργι- 
κὲς του ικανότητες και του παρέχεται, εκ µέρους του παραγγελιοδότη του, μεγαλύτε- 
ϱη ελευθερία στη διαπραγμάτευση των θεμάτων του. Κωνσταντουδάκη-Κιτρομηλί- 
δου, «Οι κρητικοί ζωγράφοι». σσ. 246-261. 

Ο Μιχαήλ Δαμασκηνός υπογράφει κάποιες από τις εικόνες του µε τον τύπο: ΠΟΙΗΜΑ 
ΜΙΧΑΗΛ ΤΟΥ ΔΑΜΑΟΚΗΝΟΥ. Βλ., για παράδειγµα τις εικόνες του µε την Αποτομή του 
Ἡροδρόμου και τον Λιθοθολισµό του αγίου Στεφάνου στην Κέρκυρα. Βοκοτόπου- 
λος, Εικόνες Κερκύρας. σσ. 52, 54. Ἐπίσης ο Γεώργιος Κλόντζας υπογράφει εικόνα 
του µε το «Ἐπί σοί χαίρει», που σήµερα θρίσκεται στο Μουσείο του Ελληνικού 
Ινστιτούτου Βυζαντινών και Μεταθυξαντινών Σπουδών της Βεγετίας µε τον.τύπο: 
ΟΠΟΥΛΗ ΚΑι Κοπος ΤΟΥ ΓΕΩΡΓΙΟΥ ΚΛΟΝΤΖΑ. ΟμαἰΖιάαΚὶς, Ι6θηες, σ. 795. Ν/ΙΙζη]απη κ.ά, 
Τµε ΙΟ, πίν. στις σσ. 356-357. Ἐπίσης τρἰπτυχό του που θρίσκεται στη Μονή του 
Αγ. Ιωάννου του Θεολόγου στην Πάτμο φέρει την υπογραφή: ΓΕΩΡΓΙΟΥ ΧΕΙΡ ΚΛΟΤΖΑ 
ΤΑΔ’ ΕΓΕΓΡΑΦΕΙ Ο Δ’ ΑΥ ΛΑΒΩΝ ΜΕΜΝΗΣΟ ΚΑΜΟΥ ΠΡΟΦΡΟΝΩΣ. Χατζηδάκης, Εικόνες 
Πάτμου, σ. 107. Νεϊσιπαηπ κ.ἀ., ό.π., πίν. στη σ. 359. Για το ανάλογο φαινόμενο που 
παρατηρείται στις υπογραφές των Ιταλών αλλά και των Φλαμανδών ζωγράφων ήδη 
απὀ τον 15ο αι. 6λ. Ἠπκοννετ, Βογη Ὁπάεγ δαίγη, σσ. 42-46. ΖΊτκα Ζατεπιρα ΕΙΙρεζαξ, 
ΒΡἰοιηγίηρ ΑΤί ἱπ ΑΗΥΕΤΡ 1590-1700, Ῥτϊποείου, Ν.]. 1987, σσ. 25-31. 

Για τον Δομήνικο Θεοτοχόπουλο και την κρητική περίοδο της καλλιτεχνικής του 
δημιουργίας ϐλ. Ν. Παναγιωτάκης, Η κρητική περίοδος τῆς ζωής του Δομήνικου Θε- 
οτοκόπουλου, Αθήνα 1986. Χατζηδάκης, Έλληνες ζωγράφοι, σσ. 309-312. Ο ἰδιος, 
ΔἄΔομήνικος Θεοτοκόπουλος Κρης. Κείμενα 1940-1990, Αθήνα 1990. Μ. Κωνσταντου- 
δάκη-Κιτροµηλίδου, «Ο Δομήνικος Θεοτοχόπονλος (ΕΙ Οτεςεο) απὀ το Χάνδακα 
στη Βενετία. Ανέκδοτα έγγραφα (1566-1568)», 4ΧΑΕ, περ. Δ’, δ (1975-1976), σσ. 55- 
71. Βλ. επίσης και τον πατάλογο της εκθέσεως 4ομήνικος Θεοτοκόπουλος Κρης. 
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 


Η διαθήκη του ζωγράφου Αγγέλου Ακοτάντου 


(Ατοβὶνίο ἀὶ Φίαΐο ἁἱ Ψεπεζῖα-Ώωσα ἀἱ Οαπάϊα, Ὁ. 11: Αιῑὶ απίϊοΠί 2, τετράδιο 
25 Ὀἱς (1443-1457). τεύχος 6 (τελευταίο), χωρίς σελιδαρίθµηση. Μανού- 
σακας, «Η διαθήκη», σσ. 146-149. Καζανάκη-Λάππα, «Η συµόολή», σσ. 
456-458, αρ. 3) 


Ριε ΧΝΙ πιεηςὶς Νονεπιυτίς 1457 Ιπ[ταςοτὶρία 5οπιρίητα ΡΤοςΔ, δοηῖρίᾶ πιᾶπι 
πιθβὶς(π Αηροιί Αοοπίαπίο, Ρτεςεπἰαία Ρετ πηᾶρὶδίυπ 1οΏβηποπι Αοοπίαπίο εί 
Ρἰσίοτεπι, Γμ11 Ἠίπο ἱπ[ετίις τερὶσίταία Ίπδδα ἀοπιίπΙ] ἀε πετοο αἆ πετΌιπα ουπη 
σαπος[αοηῖδις οοπίεπίἰς ἵπ ἴρςα 5οπίρίωτα, δἱομί ἵπ ο οοηΙπείυ. 


Σά4ιὰ τὴν παράδασιν τοῦ προπάτορος ᾿Αδὰμ πάντες παρεδώθηµεν τῶ 
θανάτω καὶ τῇ φθορᾶ καὶ οὐδεὶς ἐστὶν τῶν ἀνθρώπων, ὃς ζήσεται καὶ 
οὐχ ὄψεται θάνατον. Διὰ τοῦτο κἀγὼ ὁ "Αγγελος Κοτάντος ὁ ζωγρά- 
Φος, ὡς ἄνθρωπος θνητὸς καὶ ὑπόχρεως τῶ θανάτω καὶ µέλλω ἀπο- 
πλεῦσαι ἐν Κωνσταντινουπόλει, διατάτοµαι καὶ τὴν ἐμὴν διαθήκην 
ποιῶ εἰς τὰ ἐμὰ πράγµατα καὶ οὕτως λέγω. Θέλω πρῶτον νὰ εἶναι κου- 
µεσάριοι ὁ κὺρ Μανουὴλ Μαρμαρὰς ὁ χρυσοχός, ὁ σύντεκνός µου, καὶ 
ᾗ γυναίκα µου καὶ ὁ ἀνεψιός µου ὁ Μιχελὴ Πρίγκυπας. Ἔπειτα ὀρδη- 
νιάζω πρῶτον νὰ δωθοῦν ὑπέρπυρα δεκαέξι ἐλεημοσύνην διὰ τὴν 
ἀγάπην τοῦ Θεοῦ εἰς ὀκτῶ σπήτια πτωχῶν καλῶν ἀνθρώπων ὁποῦ 
ἐπαράρθασιν' καὶ ἀφήνω νὰ γένουν δύο σαραταήµερα, τὸ ἕναν νὰ πί- 
ση ὁ πνευματικὸς τοῦ Βαρσαμονεροῦ ὁ κὺρ ᾿Ιωνᾶς καὶ τὸ ἄλλον νὰ γέ- 
νή εἰς τὸν Χριστὸν τὸν Κεφαλά: καὶ ἡ δούλη µου ἡ “{ουτζία μετὰ τὸν 
θάνατόν µου νὰ ἔναι ἐλεύθερη νὰ ἐπάρη χαἱ ὅσα ρούχα τῆς ἔχω χαµω- 
μένα" καὶ ἐὰν θέλει ἡ γυναῖκα µου νὰ ἐπάρη τὰ προικία της κατξήόελα 
τέτια ὡσὰν μοῦ τὰ ἔδωκεν καὶ ὅσα μοῦ ἔδωκεν ἕως ἐδὰ εἰς δηνέρια, νὰ 
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τὰ ἐπάρει δήνέρια" ἂν θέλει οὕτως, ἀφήνω τής καὶ τὰ χαρίσµατά της, 
εἰ δὲ καὶ θέλει νὰ τὰ ἐπάρει δήηνέρια, οὐδὲν τῆς ἀφήνω τὰ χαρίσματα: 
καὶ ἂν γεννήσει παιδὶν ἀρσενικὸν καὶ ζήσει καὶ πανδρευθῆ, ἀφήνω τὰ 
ὀσπήτια µου τοῦ υἱοῦ µου, εἰς τὸ ὁποῖον σπήτην ἐγὼ κατοικῶ, καὶ νὰ 
μη δὲν ἐμπορεῖ νὰ τὸ πωλήσει ἢ νὰ τὸ ἀφήσει τινός, ἀμὲ νὰ παγένη ἀπὸ 
παιδὶν ὡς παιδίν' καὶ νὰ ἔναι κρατηµένος ὁ υἱὸς µου νὰ δίδει διὰ τὴν 
ψυχὴν µου ὑπέρπυρα τέσσαρα κάθα χρόνον τεσσάρων πτωχῶν καλῶν 
ἀνθρώπων χριαξομένωγ: εἰ δὲ καὶ ἀποθάνει ὃ υἱὸς µου χωρὶς νὰ κάµη 
παιδὶν εὐλογητικόν, θέλω νὰ παγένη τὸ σπήτη µου εἰς τὸν ἀδελφόν 
µου τὸν Ιωάννην καὶ νὰ ἔναι κρατηµένος ὁ ᾿Ιωάννης νὰ δίδει χάθα 
χρόνον ὁδιὰ τὴν ψυχἠν µου ὑπέρπυρα δώδεκα εἰς ἔξη ὁσπήτια καλῶν 
ἀνθρώπων ὁποῦ ἐπαράρθαν καὶ νὰ μὴ δὲν ἐμπορεῖ ὁ ᾿Ιωάννης τὸ 
ὁσπήτη µου νὰ τὸ πουλήσει ἢ νὰ τὸ ἀφήσει τινός, ἀμὲ νὰ παγένη εἰς τὸ 
παιδίν του καὶ ἀπὸ παιδὶν ἕως παιδὶν ἀρσενικὸν καὶ νὰ δίδει πάντα 
ψυχικὸν ὁποῦ ὁρδινιάξο, εἰ δὲ καὶ ἀποθάνει ὁ ἀδελφός µου ὃ Ιωάννης 
δίχως παιδὶν ἀρσενικόν, νὰ παγένη τὸ ὁσπήτην εἰς τὴν ᾿Αγίαν Αἰἴκατε- 
ρίναν εἰς τοὺς Σιναϊῖτας, νὰ πληρώνουν πρῶτον τὸ ταράδεγον εἰς τὴν 
κάµαραν, τὸ ὁποῖον ταράδεγον ἔναι ὅλον τοῦ ἀνωγέου ὁποῦ κατοικῶ 
ἐγὼ μὲ τὸ μαγατξὲν τὸν μικρὸν ὁποῦ ἔχω ἀποκάτω, καὶ τοῦ κατογέου 
ὁποῦ τὸ ἔδωκεν ὁ κύρης µας τοῦ ἀδελφοῦ µου τοῦ ᾿Ιωάννη, ὅταν τὸν 
ἐπάνδρευσεν, ὑπέρπυρα εἴκοσι καὶ γρώσια τρία καὶ εἶμεθα κρατηµέ- 
νοι ἐγὼ καὶ ὃ ᾿]ωάννης νὰ τὸ πλερώνομεν, ἐγὼ τὰς δύο μοίρας καὶ ὁ 
Ιωάννης τὴν µίαν, ὡσὰν τὸ ἔφηκεν ὀρδηνίαν ὃ κύρις µας' καὶ τότε νὰ 
εἶναι κρατηµένοι οἱ Σιναῖταις νὰ δίδουν κάθα χρόνον διὰ τὴν ψυχήν 
µου ὑπέρπυρα δεκατέσσαρα εἰς ἑπτὰ ὁσπήτια καλῶν ἀνθρώπων ὁποῦ 
ἐπαράρθαν καὶ τὰ ἐπίλοιπα, ὁποῦ θέλουν πέρνην ἀπὸ τὸ νίκην τοῦ 
σπιτίου, νὰ τὰ πέµπουσιν εἰς τοῦ Σινὰ ὅρους: εἰ δὲ γεννήσει ἡ γυναῖκα 
µου παιδὶν θηλυκόν, νὰ ἔναι τὸ ὁσπήτη ὅλον εἰς προικίον τοῦ θηήΛυ- 
κοῦ, νὰ δίδει πάντοτε τὰ τέσσαρα ὑπέρπυρα τὸ ψυχικὸν ὁποῦ ἀφῆκα ἢ 
τὸ θηλυκὸν µου παιδὶν ἢ τὸ ἀρσενικὸν ὁποῦ τὸ θέλει κληρονομήσει 
καὶ νὰ µή δὲν ἐμπορεῖ τὸ θηλυκὸν νὰ πανδρευθῆ ἕως τοῦ νὰ γένη δε- 
χαπέντε χρονῶν, εἰ δὲ ἀποθάνει πρίχου πανδρευθῆ τὸ θήηλυκόν, νὰ πα- 
γένη εἰς τὸν ἀδελφόν µου τὸν Ιωάννην μὲ τέτοιαν κοντετξιὸν ὁποῦ 
τοῦ ἀφήνω, τὸ γράφω παραπάνω" καὶ τὸ παιδὶν ὁποῦ θέλει γεννηθήν, 
ἂν ἔναι ἀρσενικόν, θέλω νὰ µάθη πρῶτον τὰ γράµµατα καὶ τότε τὴν 
ζωγραφικὴν τέχνην καί, ἂν τὴν µάθη, ἀφήνο του τὰ τεσενιάσµατά µου 
χαὶ ὅλα τὰ πράγματα τῆς τέχνης, εἰ δὲ καὶ οὐδὲν τὴν µάθη, τὴν τέχνην 
λέγω, ἀφήνω τὰ τεσενιάσµατά µου, τουτέστιν τὰ σκιάσµατα καὶ ὅλα 
τῆς τέχνης τοῦ ἀδελφοῦ µου τοῦ ᾿Ιωάννου. ᾽Ακομὴ θέλω ὅτι ἡ µεσα- 
ρεία µου ἡ περίσσεια καὶ εἴ τι µου θέλει εὑρεθῆ εἷς χρυσάφι καὶ εἰς 
ἀσίμι νὰ πωληθοῦν καὶ μὲ ἄλλα δηνέρια ὁποῦ μοῦ θέλουν εὑρεθήν, νὰ 
τὰ 6άλουν εἰς τόπον συγούρον, ὁποὺ νὰ δίδουν διάφορον, ἀπὸ τὸ 
ὁποῖον διάφορον νὰ ἀποκρατεῖται ἡ γυναίκα µου ἔστοντα χήρα μὲ τὀ 
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παιδίν ἕως ὅτου νὰ πανδρευθῆ τὸ παιδίν' εἰ δὲ ἀποθάνει τὸ παιδὶν 
πρίχου πανδρευθῆ, νὰ παίρνη ἡ γυναίκα µου ὑπέρπυρα ἑκατὸν ἔστο- 
ντα νὰ στέκει χήρα" καὶ ἀπὸ τὶ ἐπίλιπόν µου καλὸν ἀφήνω τοῦ ἄδελ- 
φοῦ µου τοῦ Θεοδώρου ὑπέρπυρα πενήντα καὶ τοῦ Ιωάννου ὑπέρπυ- 
ρα... καὶ τῆς ἀδελφῆς µου τῆς Μπάρμµπινας, τῆς γυναῖκας τοῦ κὺρ Γε- 
ὠργίου Μπάρμπο, τοῦ μπαρμπέρη, ἀφήνω ὑπέρπυρα δέκα καὶ τοῦ 
ἀνεψιοῦ µου τοῦ Μιχελὴ Πρίγκιπα ὑπέρπυρα... καὶ τῆς σάντολάς µου 
τῆς᾽ Απλαδοῦς τῆς χήρας ἀφήνω ὑπέρπυρα πέντε καὶ τὰ ἐπίλοιπα, εἴτι 
θέλουν περισσεύσει, νὰ δωθοῦν εἰς προικίων ἄλλων παιδίων θηλυκῶν 
εἰς πανδρείαν... καὶ ἐὰν θέλη ἡ γυναίκα µου νὰ γυρεύσει τὰ προικία 
της καὶ νὰ τὰ ἐπάρη νὰ τὰ ζητήσει δηνέρια, θέλω ὅτι νὰ πωληθοῦν 
ὅλα τὰ κατζήόελα ὁποῦ μοῦ ἔδωκεν εἰς τὰ προικία καὶ νὰ τὰ ἐπάρη 
ἔξω ἀπὸ τὰ χαρίσµατά της' καὶ τὰ διόλία µου ἀφήνω τοῦ παιδίου µου, 
ἂν ἔναι ἀρσενικόν, νὰ µάθη νὰ ἀναγινώσκει καὶ νὰ παγένουν ἀπὸ 
παιδὶν ὡς παιδὶν, εἰ δὲ καὶ ἀποθάνει μικρὸν τὸ παιδίν, νὰ πωλοῦνται 
τὰ θιόλία, νὰ δωθοῦν τὰ στάµενα ἑἐλεημοσήνη εἰς Καλοὺς ἀνθρώπους 
πτωχοὺς ὁποῦ ἠλθασιν εἰς πτωχίαν καὶ εἰς χἠράδες, γυναῖκες πτωχαῖς 
καὶ εἰς ὑπανδρείαν θηλυκῶν πτωχῶν. ᾿Ακόμη θέλω ᾗ κεφαλὴ τῆς 
Αγίας Αἰκατερίνας τὸ εἰκόνισμαν τὸ στρογγιλὸν μετὰ θάνατόν µου νὰ 
δωθῆ εἰς τοῦς Σιναῖταις, νὰ τὸ στένουν πᾶσα χρόνον εἰς τὴν ἑορτὴ ν 
τῆς "Αγίας εἰς μνήμόσυνόν µου' ἀκόμη θέλω μετὰ θάνατόν µου τὰ δύο 
εἰκονίσματα τῆς κάµεράς µου, τὴν ᾿Ανάστασιν τοῦ ᾿Ιησοῦ Χριστοῦ καὶ 
τὸ ἄλλον, τὴν Γέννησιν τοῦ Χριστοῦ, νὰ τὰ παγένουν εἰς τὸν Χριστὸν 
τὸν Κεφαλάν, νὰ τὰ στένουν εἰς τὸ µέσον, μὲ τὸν πόδαν, τὸν ἔχω ἐπι- 
ταυτοῦ, τὴν ᾿Ανάστασιν τὴν αμπρὰν καὶ τὴν Γέννησιν τὰ Χριστοῦύ- 
γεννα" καὶ ἀπὸ τὰ καλά µου νὰ κάµνουσιν τρεῖς λειτουργίαις, τὴν «1α- 
μπρὰν τὴν Κυριακὴν µίαν καὶ τὴν 63" ἄλλην καὶ τὴν Τρίτην ἄλλην 
µίαν καὶ τὰ Χριστούγεννα ἄλλην µίαν εἰς τὰς κς', τὴν ἐπίδεον ἡμέραν 
τῶν Χριστουγέννων, καὶ πάλιν νὰ γιαγέρνουν εἰς τὸ σπήτι καὶ οὕτως 
νὰ ἔναι κρατηµένον νὰ κάµνη τὸ παιδὶν ὁποῦ θέλει γεννηθῆ, ἆρσε- 
νιχκὸν ἢ θήλυκόν, ἃ ζήση, κάθα χρόνον: εἰ δὲ καὶ ἀποθάνει τὸ παιδίν, 
ἀφήνω τὰ δύο εἰκονίσματα τοῦτα, τὴν ᾿Ανάστασιν καὶ τὴν Γέννησιν, 
εἰς τὸν Χριστὸν τὸν Κεφαλὰν καὶ ὁποῦ τὰ ψυχικὰ ὁποῦ ἀφήνω νὰ κά- 
µου δύο κλήξιόλαις σκλέταις μὲ ταῖς πόρταις, νὰ τὰ σφαλίζουν µέσα, 
νὰ κρέµουνται ψιλά, τὴν /.αμπρὰν νὰ στένουν τὸ ἕναν εἰς τὸ µέσον καὶ 
τὸ ἄλλον εἰς τὰ Χριστόγεννα" καὶ ἀφήνω καὶ τὸν πόδαν μὲ τὸ κοντάριν 
τῆς ἐκκλήησίας, ὁδιὰ νὰ στένουν' καὶ ὁ ἀδελφός µου ὁ Ιωάννης, ὁποῦ 
θέλει κληρονομήσει τὸ σπήτη µου, νὰ ἔναι πρατηµένος ταῖς τρεῖς λει- 
τουργίαις νὰ κάµνη κάθα χρόνον, τῆς αμπρᾶς ταῖς τρεῖς καὶ τὴν µίαν 
τὰ Χριστόγεννα παιδίων-παιδίων του" εἰδὲ εἰσεθὴ καὶ πέση τὸ σπήτην 
εἲς τοῦς Σιναῖταις, νὰ εἶναι κρατηµένοι νὰ ποιοῦσιν τὰς τέσσαρες λει- 
τουργίαις εἰς τὸν Χριστὸν τὸν Κεφαλὰν κάθα τὴν {αμπρὰν καὶ τὰ 
Χριστόγεννα κάθα χρόνον: ἂν ἀποθάνει τὸ παιδίν, τὸ μέλλει νὰ γεν- 
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νηθῆ, τὸ εἰκόνισμαν τὸν Χριστὸν τὸ µέγαν, ὁποῦ κρέμεται εἰς τὸ πόρ- 
τεγον Κκαταπρόσωπον τῆς πόρτας, ἀφήνω τοῦ ἀδελφοῦ µου τοῦ ἸΙωάν- 
νη. 
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Το Βυζάντιο δεν είχε ούτε έναν Πλίνιο πρεσβύτερο αλλά ούτε 
ι έναν Βαζάρι για να διηγηθούν «ιστορίες» για τους καλλιτέχνες 
. Τα ίδια τα έργα της βυζαντινής τέχνης που έχουν σωθεί είναι 
(ατά πολύ περισσότερα των ονομάτων των βυζαντινών καλλιτεχνών 
γωρίζουµε. Γιατί λοιπόν οι Βυζαντινοί δεν υπέγραφαν τα έρία 
αλλιτεχνικής τους δημιουργίας; Είναι η βυζαντινή τέχνη. . τέ- 

«ανώνυμου» ο πονη Και αν ναι. τι ερμηνείες θα µ 

γα δώσουμε γι’ αυτό; Αλλά χαι ως «ανώνυμος» ο 
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